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‘Historical films casually dump history: ‘Getting (things) wrong is quicker, simpler, and usually makes a better story than getting them right’’ (David Lowenthal) ​[1]​
	
Wat is leuker dan onderuitzakt op de bank of in een bioscoopstoel kijken naar een negentiende-eeuws liefdesdrama of bloed, zweet en tranen op het Romeinse slagveld? De beelden van de film voeren je mee naar een andere tijd en plaats en wikkelen je in een cocon van het verleden. Even heb je het gevoel zelf in die tijd te leven en leef je mee met de lotgevallen van de hoofdpersonen. Het gaat niet om de correctheid van de historische feiten, maar om het verhaal. 
Film wordt beschouwd als een typische vorm van populaire cultuur. Sinds de jaren zestig is er een verbreding opgetreden op het gebied van de historische cultuur. Veel weinig belichte aspecten van het verleden, inclusief triviaal geachte onderwerpen zoals de populaire cultuur, komen meer in de belangstelling te staan. De manier waarop we tegenwoordig omgaan met het verleden wordt gekenmerkt door visualisering van de geschiedenis, die vorm krijgt in de sterke behoefte aan beelden om de geschiedenis te illustreren.​[2]​ Film speelt een grote rol in de manier waarop geschiedenis beleefd wordt.
Audiovisuele media zijn onderdeel van het collectieve cultureel erfgoed. Cultureel erfgoed bestaat uit zowel immateriële als materiële cultuuruitingen, die de samenleving belangrijk vindt om te behouden en door te geven aan volgende generaties. De studie Cultureel Erfgoed houdt zich bezig met het bestuderen en verklaren van deze cultuuruitingen, waarvan film er één is. Ribbens onderscheidt verschillende manieren van omgaan met het verleden, zoals herinnering. Beelden, zoals die ook in film en televisie gebruikt worden, vormen een geheugensteun bij de herinnering. Ook de erfgoedbenadering is een belangrijke manier van omgaan met het verleden. Ribbens behandelt het heritagedebat dat vooral in Groot-Brittannië vanaf de jaren tachtig gaande is. Dit debat hield en houdt zich bezig met de eigentijdse omgang met het verleden. ‘Tegenover de weinig vertrouwenwekkende toekomst staat een verleden, dat vanuit romantische opvattingen wordt geïdealiseerd als een gouden tijdperk.’​[3]​ Dit heeft tot gevolg dat objecten en herinneringen uit dit verleden uit hun historische context worden gehaald om aansluiting te krijgen bij waarden uit het heden. Een belangrijke participant in dit debat is de Engelse historicus David Lowenthal. Hij maakt een scheiding tussen history en heritage: 
‘History explores and explains pasts grown ever more opaque over time; heritage clarifies pasts so as to infuse them with present purposes.’ ​[4]​ 
De meeste historische films zijn hiervan een goed voorbeeld: zij maken geschiedenis begrijpelijk door het verleden te conformeren aan filmische conventies. 
Zoals Robert Rosenstone, autoriteit op het gebied van geschiedenis en film, zegt:
‘Film changes the rules of the historical game, insisting on its own sort of truths, truths which arise from a visual and aural realm that is difficult to capture adequately in words.’​[5]​
Film verandert dus de wetten die historici voor het beschrijven van geschiedenis hebben opgesteld. Door middel van film zou je het verleden op een manier kunnen beleven, waarop je het met een boek nooit zou kunnen. 
We zouden kunnen zeggen dat naast de tekstuele omgang met het verleden er nu ook een visuele omgang met het verleden is ontstaan. Deze filmische benadering zorgt er voor dat een breder publiek in aanraking komt met geschiedenis. De groeiende belangstelling voor geschiedenis in de samenleving inspireert filmmakers tot het maken van historische films, die op hun beurt weer de belangstelling voor het verleden versterken.
De manier waarop geschiedenis wordt verbeeld in de visuele media is vaak een punt van kritiek voor traditionele historici. Dit komt doordat film gebruik maakt van inventie en alteratie. Inventie creëert personages en gebeurtenissen in een historische setting die niet in de werkelijkheid hebben bestaan, terwijl alteratie historische feiten herstructureert door de plaats en tijd van incidenten en gebeurtenissen te veranderen. Inventie en alteratie worden gebruikt op momenten wanneer historische feiten niet verbeeld kunnen worden of wanneer de verbeelding van de feiten de narratieve structuur aantast. ​[6]​
Film wordt hierdoor als ontoereikend middel gezien door historici voor het authentiek verbeelden van het verleden. De laatste jaren zijn er ook tegengeluiden te horen, waarvan Robert Rosenstone een goed voorbeeld is. Hij beweert dat de historische werkelijkheid ook niet in een boek feitelijk kan worden weer gegeven omdat je altijd aan de conventies van het geschreven woord vast blijft zitten. Net zoals film aan de conventies van de visuele media vast zit. Dit besef dwingt ons om kritisch te kijken naar de verbeelding van de geschiedenis zowel in woord als in beeld. Zoals men in de tijd van de Verlichting op een nieuwe manier tegen de natuurwetenschappen aan begon te kijken, zo gaan wij nu ook op een nieuwe manier tegen geschiedenis aan kijken. 
Het gaat ons er binnen dit onderzoek vooral om te bekijken hoe de visuele media omgaan met het verleden en hoe de visuele media de beeldvorming van het verleden beïnvloeden. Wij willen onderzoeken hoe de documentairefilm Shoah (1985) en de tv-serie Holocaust(1978) de beeldvorming van de Holocaust hebben beïnvloed. Dit willen wij koppelen aan de ontwikkeling van de collectieve herinnering aan de Holocaust in de jaren na de oorlog. 
Wij hebben voor juist deze twee filmische benaderingen van de Holocaust gekozen omdat ze wezenlijk verschillen in de manier waarop zij met de herinnering aan de Holocaust omgaan: het docudrama Holocaust gebruikt soapachtig drama en fictionalisering, gecombineerd met historische beeldfragmenten, en vermengt op deze manier fictieve elementen en authentieke gebeurtenissen, met de pretentie dat het gaat om een virtuele versie van ‘The story that really happened’. Shoah gebruikt daarentegen alleen de herinneringen van slachtoffers die de Holocaust zelf meegemaakt hebben, en probeert zo het fictieve element uit te sluiten. Door geen archiefmateriaal te gebruiken wordt dit nog eens versterkt. 
	

Dit brengt ons tot de volgende vraagstellingen:
Welke relaties zijn te onderscheiden tussen de erfgoedbenadering, herinneringscultuur en historische films, en het beeld van het verleden dat zij vormen? Wat is de rol van de wetenschappelijke geschiedschrijving hierin?
En: Hoe vormen de twee casussen een beeld van het verleden en wat is de rol van de erfgoedbenadering , herinneringscultuur en historische film hierin?







In het theoretische kader worden de relaties tussen cultureel erfgoed, herinneringcultuur en historische films in paragrafen uiteengezet. 
In paragraaf 1.1. omschrijven we het begrip cultureel erfgoed en geven we een werkdefinitie die we in deze scriptie gebruiken. Vervolgens leggen we in paragraaf 1.2  de erfgoedbenadering uit en wat de plaats hiervan is binnen de wetenschap. Aansluitend gaan we in op de erfgoeddiscussie zoals die zich de afgelopen decennia heeft afgespeeld. De discussie verduidelijkt het begrip erfgoed en de erfgoedbenadering en de relatie tussen de twee begrippen. In paragraaf 1.4 omschrijven we het begrip herinneringscultuur in relatie tot de erfgoedbenadering. In de volgende paragraaf, 1.5, beschrijven we de relatie tussen film, herinnering en de erfgoedbenadering.
In voorgaande paragrafen omschrijven we ook het begrip erfgoedplaatsen hierin komen de begrippen cultureel erfgoed, herinnering en film samen. 

1.1 Het begrip cultureel erfgoed

Cultureel erfgoed is overal om ons heen. Het zijn sporen uit het verleden die in het heden zichtbaar en tastbaar aanwezig zijn. Aan deze erfenis zijn we soms zo gewend dat we niet eens haar aanwezigheid opmerken. De sporen vinden we terug als materiële en immateriële vormen, op een persoonlijk en collectief niveau. Pierre Nora omschrijft in zijn Les lieux de mémoire (1984) het begrip erfgoed als ‘schelpen die achterblijven op het strand, wanneer de zee van het levende culturele geheugen zich terug trekt’. ​[7]​ Een metafoor die het begrip erfgoed verklaart als hetgeen wat een samenleving, naarmate de tijd verstrijkt, belangrijk vond om te behouden voor volgende generaties. 
Een meer abstracte definitie van het begrip cultureel erfgoed krijgen we waneer we het begrip uit elkaar trekken. We kunnen dan twee woorden onderscheiden namelijk, het woord ‘cultureel’ en het woord ‘erfgoed’. Het begrip cultuur kan, volgens het ‘nieuw cultureel woordenboek’ (herziende versie 2005), op tenminste twee manieren worden omschreven. De eerste manier is de smalle betekenis van cultuur en de tweede wordt geformuleerd als de brede betekenis van cultuur. De smalle betekenis van cultuur verwijst naar de wetenschap en de kunst en in smalle zin van het woord alleen naar kunst. ​[8]​ In de brede zin van het woord verwijst cultuur naar alles wat door menselijk handelen is gemaakt, of alles behalve de 'ongerepte' natuur. ‘In een wat minder ruime betekenis omvat het begrip vooral de gebruiken en ideeën van een bepaald volk of een specifieke groep zoals bijvoorbeeld de Franse cultuur, de hofcultuur of de subcultuur van de rappers.’ ​[9]​ 
In het ontstaan van de smalle betekenis van het woord cultuur ligt de scheiding tussen ‘hoge’ en ‘lage’ cultuur ten grondslag. De ‘hoge’ cultuur wordt dan opgevat als uitingen die alleen geschikt zijn voor een bepaald deel van de bevolking, de elite. De ‘hoge’ cultuur omvat de disciplines literatuur, kunst, muziek en filosofie. De ‘lage’ cultuur, ofwel populaire cultuur, omvat de disciplines popmuziek, tv, film, etc. 
De afstand tussen hogere en lagere kunstvormen is de laatste jaren kleiner geworden. De scherpe tegenstelling is door onthiërarchisering vervaagd. Er heeft zich naast de grensvervaging ook een cross-over van lage en hoge cultuuruitingen voorgedaan. Naast de cross-over kan er gesproken worden van een verbreding van genres, gedacht kan worden aan film, fotografie, popmuziek, strip, thrillers. Deze genres werden eerder omschreven als ‘makkelijk’ vermaak, maar hebben tegenwoordig aan prestige en erkenning gewonnen in alle lagen van de bevolking.​[10]​
Het tweede gedeelte van het begrip ‘cultureel erfgoed’ omvat het woord erfgoed. De Dikke van Dale omschrijft het woord erfgoed op twee punten, als ‘bezit dat bij erfenis overgaat’ en als ‘goed dat in het vooruitzicht wordt gesteld’. Door de woorden ‘erfenis’ en ‘vooruitzicht’ worden drie ‘werelden’ met elkaar verbonden namelijk het verleden, het heden en de toekomst. De woorden ‘bezit’ en ‘goed’ gaan over objecten, verhalen, mythen, rituelen, feesten, etc.

Daarnaast hebben we de studie Cultureel Erfgoed die de manier onderzoekt waarop het gedachtengoed van de samenleving wordt ingezet en geactiveerd binnen culturele uitingen en andere praktijken.​[11]​ Sinds studies van Ernest Gellner (1964)​[12]​ en Eric Hobsbawm (1983)​[13]​, waarin gesteld wordt dat nationale culturen en de daarmee samenhangende tradities, rituelen en gebruiken een constructie zijn, geboren uit politieke motieven van de staat, is de staat niet alleen een object geworden van politieke, geografische of economische analyse maar ook van culturele analyse. De staat vormt een symbolische gemeenschap die krachtige banden heeft met het culturele ideaal. Mensen die deel uit maken van een samenleving zijn daarom niet meer alleen burger.
Binnen de culturele analyse is de vraag of gemeenschappen, samenlevingen, rituelen of tradities ‘fictief’ of ‘waar’ zijn minder interessant dan te onderzoeken welke elementen binnen de cultuur belangrijk worden gevonden. Deze elementen laten namelijk de waarden en normen van een (tegenwoordige) samenleving zien. 
Een sluitende definitie bestaat niet van het begrip cultureel erfgoed, maar gezien voorgaande omschrijvingen zouden we in ieder geval kunnen stellen dat binnen cultureel erfgoed onderscheid wordt gemaakt tussen materieel en immaterieel erfgoed. Waarbij het eerste gaat over het bewaren van bepaalde objecten (roerend en onroerend) en de laatste over symbolische praktijken. Het zijn tastbare of ontastbare overblijfselen uit het verleden die een samenleving als geheel of door groepen uit de samenleving belangrijk worden gevonden om te bewaren of te behouden. De bepaalde houding ten aanzien van behoud zegt wat over de manier waarop groepen en samenleving omgaan met het verleden. 
Om vorm te geven aan herinneringen aan het verleden zijn zogenaamde ‘erfgoedplaatsen’ nodig, waar de tastbare en ontastbare overblijfselen van het verleden tastbaar worden gemaakt. Pierre Nora noemt deze tastbare plaatsen ook wel lieux de mémoire. Objecten en gebeurtenissen die herinneringen oproepen aan het verleden vormen deze tastbare ‘erfgoedplaatsen’. Volgens Nora zijn het kunstmatige plekken waar de tijd wordt stilgezet om de herinnering te behouden. Omdat geschiedenis de herinnering aan het verleden versteent, is het nodig de herinnering door middel van erfgoedplaatsen levendig te houden.​[14]​ Zij zijn hierdoor een essentieel onderdeel van de alledaagse historische cultuur. 
We kunnen stellen dat het begrip erfgoed voor vele interpretaties vatbaar is. De kern van de definitie die wij gebruiken komt er op neer dat erfgoed bestaat uit tastbare en ontastbare overblijfselen uit het verleden, die een samenleving als geheel of door groepen uit de samenleving belangrijk worden gevonden om te bewaren of te behouden. Erfgoedplaatsen nemen in het bewaren en behouden van het verleden een belangrijke plaats in. 





Manieren van omgaan met het verleden werden door Kees Ribbens onderzocht in zijn boek Een eigentijds verleden (2002). De laatste decennia is er een groeiende belangstelling voor het verleden. Ribbens praat in zijn boek over de ‘officiële’ historische cultuur waaronder de verbeelding van het verleden in musea, onderwijs en monumenten wordt verstaan. Daarnaast constateert hij dat de populaire cultuur steeds belangrijker geworden is in de verbeelding van het verleden en een enorme vlucht heeft genoten sinds de jaren zeventig. Ribbens noemt dit het ‘alledaags historische besef’.
Ribbens constateert dat er een tweedeling bestaat in de benadering van het verleden met aan de ene kant de alledaagse benadering en aan de andere kant de officiële benadering. Het idee dat er een kloof bestaat tussen beide wordt gevoed door het feit dat geschiedenis vaak gezien wordt als het exclusieve domein van historici. 
Geschiedenis exploreert en verklaart het verleden. Het is een wetenschappelijke bestudering van het verleden waarbij geprobeerd wordt een historische periode in haar context te beschrijven. Geschiedenis probeert zowel het heden te begrijpen aan de hand van het verleden, als historische perioden te begrijpen in de context van die tijd. Geschiedenis wordt hierbij gezien als een bewuste constructie die aan de hand van een vraagstelling wordt onderzocht. Geschiedenis is een interpretatie van een verzameling bronnen en er bestaat niet zoiets als ‘de’ geschiedenis. De kritische wetenschappelijke benadering zorgt echter wel voor discussie over historische punten wat uiteindelijk kan leiden tot een algemene aanvaarde kennis over het verleden.
Binnen de ‘alledaagse’ benadering onderscheidt Ribbens een erfgoedbenadering, hoewel deze grotendeels samenvallen​[15]​. Onder de erfgoedbenadering wordt verstaan dat het verleden wordt ingezet vanuit de behoefte om een bepaalde zingeving en invulling te geven aan onze identiteit. Politieke motieven hebben vaak een rol gespeeld in het versterken van het nationale bewustzijn waarbij de geschiedenis als middel wordt ingezet.​[16]​ De belangstelling voor bepaalde delen van de geschiedenis zegt eerder wat over het heden dan over het verleden, omdat het startpunt het heden is.​[17]​
Lowenthal zegt dat geschiedenis en erfgoed dicht bij elkaar liggen, maar dat ze verschillende doelen nastreven. Waar historici proberen zich objectief op te stellen door het verleden te onderzoeken met wetenschappelijke methoden, gebruikt de erfgoedbenadering de geschiedenis voor bijvoorbeeld commerciële doeleinden of politieke doeleinden. Om haar doelen te vervullen maakt erfgoedbenadering gebruik van wat Lowenthal updating, upgrading en excluding noemt: het aan de problematiek van de huidige samenleving aanpassen van het verleden, het rooskleuriger voorstellen van het verleden en het weglaten van negatieve elementen van het verleden.​[18]​    
De erfgoedbenadering hecht dus minder waarde aan het authentiek weergeven van het verleden. Het doel is het verleden tot leven brengen onder andere door erfgoedplaatsen. De wetenschappelijke geschiedschrijving  daarentegen is juist op zoek naar de historische waarheid en de feiten en verkrijgt hierdoor haar autoriteit.





Er is meer aandacht voor het verleden dan ooit te voren. David Lowenthal ziet het teruggrijpen op het verleden parallel lopen aan een aantal sociaal-economische processen (industrialisatie, massificatie en mobiliteit) en culturele fenomenen (de vlucht van de wetenschap en de techniek, secularisatie en emancipatie). De snelle ontwikkelingen hebben ingrijpende veranderingen teweeggebracht in de westerse maatschappij die een gevoel van verlies kunnen creëren. Onder druk van gevoel van verlies gaat het individu en de samenleving opzoek naar een identiteit om de band tussen heden en verleden te herstellen zodat er weer positief naar de toekomst kan worden gekeken. Onder druk van dit verlies houdt men vast aan bezit en kan er een nostalgisch verlangen naar het verleden ontstaan.​[19]​ 
Patrick Wright bracht in de jaren tachtig een discussie op gang waarin hij kritiek uitte op de, volgens hem, manipulatieve manier waarop er met erfgoed werd omgegaan in Groot-Brittannië. Het verleden wordt op een geromantiseerde en geïdealiseerde manier opgevat waardoor het erfgoed uit zijn historische context wordt gehaald. 
De kern van het heritagedebat raakt aan gevoelige zaken zoals de uiteenlopende discussies over de verscheidenheid van herinneringen. De postmoderne visie ligt daaraan ten grondslag. Binnen het postmodernisme is het geloof in vooruitgang en de maakbare samenleving weggevallen. Het heeft plaats gemaakt voor individualisering, democratisering en de zoektocht naar identiteit en waarheid. Aan het laatste ligt het begrip authenticiteit ten grondslag. Het echt zijn van objecten, verhalen of anders wordt als belangrijk ervaren, daar houdt men aan vast. Critici willen aantonen dat authenticiteit een hol begrip is geworden wat te pas en te onpas op objecten of situaties worden geplakt.
Daarnaast is er een wantrouwen ontstaan tegenover een allesomvattend verhaal van het verleden. Door democratisering is er een groot scala aan versies ontstaan waarbij sommige versies een tijdlang dominant zijn om op hun beurt weer afgelost te worden door andere versies. Centraal staan vragen zoals wiens verleden moet er worden verteld en op welke manier. 
Het postmodernisme wordt gezien als anti-hiërarchisch en er zou geen ‘hoge’ en ‘lage’ cultuur meer bestaan. Popularisering van het verleden zou daarvan het gevolg zijn waardoor het verleden te platvloers wordt gebracht. Daarnaast speelt in de discussie de commercie een rol. De interesse in het verleden hangt samen met commerciële doeleinden van bedrijven. In toenemende mate wordt het verleden als een commercieel product gebruikt waardoor de aandacht voor erfgoed zeer selectief is.​[20]​ 
Erfgoed en identiteit zijn nauw verbonden met elkaar, waarbij nationale identiteit berust op bezit dat als uniek wordt bestempeld, maar dat vaak een gecreëerde traditie is die met behulp van fantasie, mystificatie en vergissing wordt overgebracht.
Erfgoed is niet alleen achterom kijken maar het is daarnaast ook een behoefte om als samenleving of groep voort te leven en een toekomst te hebben. Binnen erfgoed zou er een onderscheid moeten worden gemaakt tussen gegevens die door middel van historisch onderzoek zijn verkregen en tussen hoe deze gegevens worden gebruikt in het heden. Het is makkelijk om de feitelijke gegevens van een gebouw uit te zoeken, maar het wordt ingewikkelder bij immaterieel erfgoed. Bij de vertaling van de gegevens van het verleden gaat het erom zo dicht mogelijk bij de historische werkelijkheid en historische authenticiteit te blijven. 
We kunnen de vraag stellen of historische authenticiteit wel haalbaar is? Stephanos Stephanides koppelt het begrip authenticiteit aan de theorie over vertalen van teksten. Bij het gebruik van bronnenmateriaal worden de primaire bronnen, in de originele taal, vaak boven de vertaalde boeken geplaatst. Het vertalen is voor een deel gebaseerd op persoonlijke voorkeuren en wetenschap van de taal. Het vertalen is niet alleen afhankelijk van de taal als geheel maar ook van tekensystemen en machtsrelaties binnen culturen, en tussen  culturen onderling. De vertaling is niet alleen tekst gebonden maar ook gerelateerd aan bredere maatschappelijke en sociaal-politieke processen die de basis vormen van de constructie van een cultuur. Daar staat tegenover dat de originele bron ook ergens vandaan moet zijn gekomen. Een vertaling van een tekst is eigenlijk een eindeloze reeks van interpretaties. ​[21]​ 
Als we het er over eens zijn dat er geen sprake kan zijn van authenticiteit of een origineel dan is er ruimte voor verschillende interpretaties van het verleden. Telkens worden andere delen van het verleden geselecteerd of wordt het verleden opnieuw geïnterpreteerd om aansluiting te blijven behouden met het heden.
	Binnen de erfgoeddiscussie gaat het vooral om het kritisch bekijken van de manier waarop het verleden gerepresenteerd wordt. De grootste critici van de erfgoedbenadering zijn historici, die aan de ene kant de aandacht voor het verleden en de verscheidenheid van vormen hierin waarderen, maar aan de andere kant bang zijn dat er misbruik wordt gemaakt van de geschiedenis, bijvoorbeeld voor commerciële doeleinden. 





Herinnering is aan de ene kant een individuele zaak en aan de andere kant een collectieve uiting van een bepaalde groep die op deze manier een ingang vindt om op een bepaalde manier om te gaan met hun verleden. Herinnering gaat bijna altijd gepaard met angst voor amnesie. Daardoor wordt er een selectie van ‘belangrijke’ herinneringen gecreëerd die aan de ene kant het vergeten probeert tegen te gaan maar aan de andere kant het vergeten juist creëert. Minder belangrijke herinneringen worden verdrongen ten gunste van de herinneringen die wel belangrijk worden geacht. 
Herinnering is daarmee een gebied waarin veel tegenstrijdigheden voorkomen maar aan de andere kant flexibel is in het interpreteren naar de actualiteit. De herinneringen die op een bepaald moment relevant en belangrijk zijn, komen naar boven. Het geconstrueerde karakter van de herinnering heeft ook een functie binnen de maatschappij. Het hangt nauw samen met de vorming van identiteit. Door de acceptatie dat er niet één verleden kan worden geconstrueerd en dus ook niet één herinnering bestaat is de keuze van het interpreteren uit het verleden verbreed en recenter geworden. 
Het geheugen bestaat uit het samenspel tussen individueel en collectief herinneren. Iedereen herinnert en vergeet weer in de loop van de tijd. Naast het persoonlijke leven doet de maatschappij ook regelmatig een beroep op delen van de herinnering in de vorm van herdenkingen, verjaardagen, etc.​[22]​ 
Maria Grever haalt in haar artikel ‘Visualisering en collectieve herinneringen’ aan dat de collectieve herinnering verwijst naar een aantal gemeenschappelijke historische ervaringen, die tot uitdrukking wordt gebracht in teksten, liederen, herdenkingsdagen, rituelen, monumenten en beelden. John Gilles die wordt aangehaald door Ribbens, benadrukt dat herinneringen constant worden herzien om ze bij de huidige identiteit te laten aanpassen. Dit omdat herinnering betekenis verleent aan de wereld waarin we leven. 
De collectieve herinnering is vaak afhankelijk van politieke motieven, de wens tot het creëren van een nationaal bewustzijn. Ernest Gellner beweert dat alle nationale culturen een bedachte constructie zijn en dat naties dus een uitvinding zijn. Erfgoed wordt vanuit dit standpunt gezien als een ideologische constructie, een sociale fantasie, die uitsluit, verbergt en de autoriteit van de staat legitimeert. De creaties van erfgoedplaatsen ziet hij als een indicatie voor een ongezonde maatschappij en één die leidt aan verder gaande amnesie.​[23]​ 
Hobsbawm gaat in op de constructie van tradities, de invention of tradition. Omgang met het verleden wordt hierbij volgens Hobsbawm omgeven door een drietal begrippen namelijk ritueel, traditie en identiteit.​[24]​ Naast de constructie en de verbinding met deze belangrijke termen stelt Hobsbawm dat dit niet betekent dat er geen spontane traditie kan ontstaan.​[25]​ Paul Post analyseert Hobsbawm’s ‘invention of tradition’ grondig in het artikel ‘God kijkt niet op de vierkante meter…”. Hij stelt dat Hobsbawm een beweging in gang heeft gezet bij historici door niet alleen te kijken naar wat echt of onecht is maar ook naar wat de functie van de ‘invented tradition’ is. Hiermee stelt Post dat het aspect van identiteit en traditie gerelativeerd kan worden en ook geactualiseerd kan worden. Het verleden wijst dan niet op een eenduidig karakter meer maar op een structuur van verschillende lagen en visies. 
Post stelt zelfs dat we Hobsbawm voorbij zijn doordat er geen specifieke invulling meer wordt gegeven aan identiteit maar dat er verbreding van perspectief heeft plaats gevonden doordat er opener met geschiedenis wordt omgesprongen.​[26]​ Verbreding is naast verjonging één van de processen die Ribbens kenmerkend vindt aan de hedendaagse omgang met het verleden.​[27]​ Het collectieve geheugen gevormd door het nationale karakter van een land kan niet zonder meer aansluiting vinden bij de veranderlijke en multiculturele samenleving van nu. Michael Kammen stelt zelfs dat delen uit het nationale geheugen zijn gecommercialiseerd. Waarbij het kan voorkomen dat het interpreteren ondergeschikt wordt gemaakt aan marketingstrategieën.​[28]​ Naast de ontwikkelingen van een opener en flexibeler interpretatie van het verleden staat vercommercialisering van het verleden de openheid weer in de weg. Hierbij zijn namelijk andere zaken in het geding dan identiteit, voortzetting van traditie of het onderscheid tussen feit en fictie. Het gaat hier immers om geld. 
Peckham stelt in Rethinking Heritage dat de herinnering steeds meer als authentiek wordt ervaren​[29]​. De geschiedwetenschap wordt gezien als een verdeelde wetenschap door incongruente verhalen van het verleden. Dit is een gevolg van verscheidenheid van doelen en argumenten van verschillende kennisculturen waardoor tegenstrijdige bewijzen en argumenten over het verleden ontstaan. Omdat de officiële wetenschap niet meer begrepen wordt, wordt de herinnering als authentiek gezien. 
De herinnering kan zowel individueel als collectief zijn. Het is een samenspel tussen beide: de individuele herinnering wordt altijd gevoed door de collectieve herinnering. De herinnering gaat samen met vergeten en moet daarom steeds gevoed worden door beelden, objecten en ook films. Erfgoedplaatsen zijn een verzameling van dit soort elementen, die continu de herinnering levendig proberen te houden. Herinnering is hierdoor nooit een statisch gegeven, maar is voortdurend in ontwikkeling. 






1.5 De historische film 

Op het gebied van kennis van het verleden nemen televisie en film voor een deel de rol van boeken en tijdschriften over. Historici zijn hier niet altijd even enthousiast over, sterker nog, er bestaan ernstige bezwaren tegen het gebruik van film als bron voor de bestudering van het verleden. Maar is deze twijfel van historici om audiovisueel materiaal te gebruiken wel terecht? 
Er zijn een aantal redenen op te noemen om film niet te zien als representatief voor de historische werkelijkheid. Ten eerste omdat film suggereert de werkelijkheid direct weer te geven, terwijl dit niet noodzakelijkerwijs zo is. Film en fotografie worden al vanaf het moment van uitvinding gebruikt om momenten vast te leggen: zowel familiekiekjes en filmpjes als belangrijke historische gebeurtenissen. Het plaatsvinden van deze gebeurtenissen wordt bewezen door het materiaal waar je later naar terug kan kijken, doordat het moment ‘gevangen’ is door de camera. In het geval van ‘onschuldige’ filmpjes van geboortes en verjaardagen, weet je de context van deze gebeurtenis: je weet de datum dat het gebeurde, je kunt je misschien nog herinneren wie er verder nog bij waren. In het geval van historische gebeurtenissen zou dit hetzelfde moeten zijn. Dit is echter niet altijd het geval. Juist doordat het een directe representatie van de werkelijkheid lijkt te zijn, versluiert film de gebeurtenissen rondom het beeld: zowel de plaats en tijd van de opname, als de vraag of het fictie of non-fictie is, en als de algemene context van het gebeurde blijft zonder nader onderzoek onduidelijk. 
Zijn er dan wel voordelen bij het gebruik van film als representatief beeld van de geschiedenis? Film is niet objectief, manipuleert de werkelijkheid en laat ons niet het hele verhaal zien. Maar de boeken, tijdschriften en manuscripten die nu en in het verleden vooral gebruikt worden en werden voor het bestuderen van de geschiedenis hebben te kampen met precies dezelfde problemen. Een schrijver kan niet honderd procent objectief zijn, hij schrijft altijd vanuit een context: de maatschappij waarin hij leeft, zijn opleidingskader enzovoorts. Hierdoor wordt in meer of mindere mate de werkelijkheid die in de literatuur beschreven wordt gemanipuleerd. Ook is de historicus genoodzaakt geschiedenis een begin en een eind te geven en dus maar een deel van het verhaal te vertellen.
‘Traditionele’ historici zoals David Lowenthal zijn sterk tegen het gebruik van geschiedenis in film; 
‘Historical films casually dump history: ‘Getting (things) wrong is quicker, simpler, and usually makes a better story than getting them right’’​[30]​ 
Toplin beweert dat filmwetenschappers kritiek hebben op historici omdat zij een rechtlijnige visie op de geschiedenis hebben: er is volgens historici maar één werkelijkheid. Historici zouden willen dat alles in een film de ‘waarheid’ representeert, terwijl juist elk deel van een film fictie is: 
‘the physical appearance of the actors, the way they dress and walk, the words they speak, the gestures they make. All these elements are more or less a director’s speculation about the way people appeared and acted in the past.’​[31]​ 
Ook is een film afhankelijk van de conventies van het genre: het gesloten verhaal (terwijl geschiedenis nooit eindig is), de nadruk op het individu, de nadruk op emotie en conflict met de bedoeling dat de kijker zich met de personages identificeert. Rosenstone zegt hierover dat door de conventies van film altijd een ander verleden geconstrueerd wordt dan in de geschreven geschiedenis. De geschreven geschiedenis is altijd afhankelijk van documenten, welke als ‘waar’ worden aangenomen. Dit geeft de geschreven geschiedenis haar autoriteit. 
Film maakt geschiedenis persoonlijk: collectieven kunnen niet gefilmd worden, het medium gaat altijd in op een of meerdere personen. Hierdoor wordt geschiedenis individueel gemaakt: een belangrijke leider, of juist een huisvrouw, wordt dan gevolgd tijdens een belangrijke gebeurtenis. Deze gebeurtenis wordt vanuit het perspectief van de hoofdpersoon gezien. Dit gebeurt zowel in film als in het nieuws: er wordt altijd geprobeerd een ‘getuige’ voor de camera te krijgen. In de rechtsstaat waarin we leven is een getuigenis altijd de waarheid.
Ook speelt film volgens Lowenthal op de emoties: door direct een beroep te doen op je gevoel brengt het de geschiedenis dichterbij. Dit komt ook doordat het een grotere impact heeft om iemand emoties te zien in een film of op televisie dan om over deze emoties te lezen in een boek. Bovendien lijkt een beeld van een gebeurtenis een direct ‘bewijs’ dat iets werkelijk heeft plaatsgevonden. 
Volgens critici zou een goede historische film de aandacht moeten verleggen van een dramatisch gegeven naar het aanzetten tot nadenken over de geschiedenis. Zo kan het zijn dat een onderwerp behandeld in een film aanzet tot discussie, zelfs als het onderwerp op een niet historisch correcte manier behandeld wordt. Hierbij kan gedacht worden aan een fictionele film zoals Apocalypse Now.  
	Sommige films behandelen niet zozeer de waarheid, maar willen de relatie  aantonen tussen geschiedenis en de samenleving. Zij zijn objectief noch subjectief, maar zweven er tussenin. Rosenstone noemt dit de ‘intransitive middle voice’, een nieuwe manier van kijken naar het verleden die een visuele component toevoegt, en die continu reflecteert op feiten, ficties en herinneringen van het verleden, zodat de plaats van het verleden in het heden duidelijk gemaakt wordt.​[32]​ Dit is vooral het geval bij postmoderne films. Zij vechten het traditionele beeld van het verleden, zoals het in de gangbare wetenschappelijke  geschiedschrijving beschreven staat, aan door duidelijk te maken dat er meerdere historische waarheden mogelijk zijn. Een historische film zou meer vragen moeten oproepen dan beantwoorden. Echter, de meeste historische films gaan juist uit van het ‘standaard’ beeld van het verleden en versterken dit. 
	Elke historische film heeft, bewust of onbewust, elementen van de historische werkelijkheid in zich, doordat er altijd gerefereerd wordt aan de geschreven bronnen (de enige referentie aan het verleden die we hebben). Het is dus niet zozeer interessant om historische films te beoordelen op hun fouten en onwaarheden, maar juist om te bekijken wat een film toevoegt aan de discussie over een gebeurtenis in het verleden. 
	In dit verband kan film worden gezien als een erfgoedplaats waar de herinnering door middel van beelden opnieuw wordt opgewekt. Door middel van deze herinneringen wordt het heden begrijpelijk gemaakt aan de hand van het verleden, zoals dat ook gebeurt in de erfgoedbenadering. In de volgende paragraaf diepen we dit verder uit.

1.6 Herinnering in film

De populariteit van het medium film zorgt ervoor dat veel mensen tegelijkertijd een bepaald beeld van het verleden kunnen krijgen. Door een ‘blockbuster’ zoals Pride and Prejudice (naar het boek van Jane Austen) wordt een beeld van de negentiende eeuw opgeroepen. Aangezien herinnering volgens onder andere Maria Grever vooral in beeldende vorm plaatsvindt, kunnen de beelden uit een film een rechtstreekse plek in de herinnering krijgen. Door een historische film te kijken, lijkt het alsof je een persoonlijke herinnering aan die tijd hebt, alsof je het zelf hebt meegemaakt. In het geval van een invloedrijke film wordt dit collectief: een hele generatie kan door een film een bepaald beeld van het verleden krijgen. Zo wordt er nu, mede dankzij de vele films die over het onderwerp gemaakt zijn, overwegend negatief gedacht over de Vietnam-oorlog. Dit proces is zich op dit moment ook aan het voltrekken in het geval van de eerste Golfoorlog: ondanks veel positieve propaganda in de media op het moment van de oorlog zelf, blijkt dat er in recente films zoals Jarhead een veel negatiever beeld van deze oorlog wordt geschetst. Dit wordt mede beïnvloed door de huidige situatie in het Midden-Oosten, een goed voorbeeld van presentisme: hedendaagse normen en waarden worden op het verleden geprojecteerd. 
De media hebben grote invloed op ons beeld van het verleden: ‘Persfoto’s, journaalbeelden en documentaires voorzien het visuele geheugen van beelden en bepalen zo letterlijk ons beeld van het verleden en van oorlogen.’​[33]​ 
Dit leidt tot beeldclichés: beelden van een bepaalde gebeurtenis die we steeds weer in de media worden gereproduceerd en die onmiddellijk met die gebeurtenis geassocieerd worden. Deze beelden roepen direct een herinnering op aan het verleden. Hierbij valt te denken aan het met napalm overgoten meisje uit Vietnam, de kinderen met bolle opgezette buikjes uit Afrika, of de brandende oliebronnen in Koeweit. Deze beelden hebben niet alleen op het eerste moment van uitzending een invloed op de massa, maar nog tot jaren daarna. Zelfs nu nog wordt meteen aan de Vietnam-oorlog gedacht bij het zien van het beeld van het naakte meisje dat over straat rent. 
	Hiervoor hebben we beschreven hoe film herinnering creëert en herinnering oproept. Daarnaast gebruikt film de herinnering om een beeld van het verleden te maken zoals één van de vele verfilming van het dagboek van Anne Frank. Het dagboek wordt gezien als een historische bron en film gebruikt, evenals de wetenschappelijke geschiedschrijving, deze bron als gegeven om een beeld van het verleden te baseren. 
	Herinnering neemt dus een bijzondere drieledige plek in binnen film. Film roept de herinnering op, maar gebruikt ook de herinnering om een beeld te creëren en creëert met dit beeld weer nieuwe herinneringen door actualisering. Film wordt een erfgoedplaats waar de erfgoedbenadering en herinnering samen komen. 


1.7 De erfgoedbenadering, herinnering en film

De erfgoedbenadering maakt gebruik van wat Lowenthal updating, upgrading en excluding noemt: het aan de problematiek van de huidige samenleving aanpassen van het verleden, het rooskleuriger voorstellen van het verleden en het weglaten van negatieve elementen van het verleden.​[34]​ Het doel hierbij is het levendig maken van het verleden. Dit kan bijvoorbeeld door het gebruik van erfgoedplaatsen: plekken waar de tastbare en ontastbare overblijfselen van het verleden tastbaar worden gemaakt, ook wel lieux de mémoire genoemd. Objecten en gebeurtenissen die herinneringen oproepen aan het verleden vormen deze erfgoedplaatsen. 
De herinnering gaat samen met vergeten en moet daarom steeds gevoed worden door beelden, objecten en ook films. Herinnering is hierdoor nooit een statisch gegeven, maar is voortdurend in ontwikkeling. In dit verband kan film worden gezien als een erfgoedplaats waar de herinnering door middel van beelden opnieuw wordt opgewekt. Door middel van deze herinneringen wordt het heden begrijpelijk gemaakt aan de hand van het verleden, zoals dat ook gebeurt in de erfgoedbenadering. 
Binnen film neemt herinnering een bijzondere drieledige plek in. Film roept de herinnering op, gebruikt de herinnering om een beeld te creëren en creëert met dit beeld weer nieuwe herinneringen door actualisering. Film wordt een erfgoedplaats waar de erfgoedbenadering en herinnering samen komen, en waar upgrading, updating en excluding gebruikt worden. Dit gebeurt bijvoorbeeld door het gebruik van emoties, maar ook door romantisering of doordat de keuze van het onderwerp van de film geleid wordt door hedendaagse problematiek. Dit zijn de voornaamste redenen van de kritiek die vaak gegeven wordt op het gebruik van geschiedenis in film: deze technieken zouden afbreuk doen aan de representatie van de historische werkelijkheid zoals historici deze willen beschrijven. Hier kan echter tegenin gebracht worden dat het niet zozeer interessant is in hoeverre film de historische werkelijkheid representeert, maar wat een film bijdraagt of kan bijdragen aan de discussie over de behandelde historische kwestie en in hoeverre een film interesse voor geschiedenis kan opwekken. 


2. Tweede Wereldoorlog in herinnering en film

In dit hoofdstuk behandelen wij de manier waarop de herinnering aan de Tweede Wereldoorlog zich ontwikkeld heeft in het collectieve geheugen, en de problemen van het gebruik van traumatische herinnering in film. Dit wordt behandeld om een achtergrond te geven voor de onderzochte casussen die verderop in deze scriptie aan bod komen. 

2.1 Geschiedenis van de herinnering aan de Holocaust

In de meeste West-Europese – behalve Duitsland -  landen ontwikkelde het patroon van de herinnering aan de Tweede Wereldoorlog zich op dezelfde manier; Eerst is er een periode van wederopbouw en hieraan gerelateerd zwijgen over de oorlog (met uitzondering van het verzet). De nadruk lag op het bouwen van monumenten en herinneringsplaatsen die herinnerden aan de oorlog en niet zozeer aan de joodse slachtoffers. In de jaren zestig volgt een periode van meer aandacht voor de oorlog, onder andere door het Eichmann-proces en de eerste grote historische studies waarin de omvang en de gruwelijkheid van de catastrofe zichtbaar werden gemaakt. Er komt meer aandacht voor het psychologische perspectief van joodse en andere oorlogsslachtoffers. Ook wordt de herinnering aan het nazistisch bewind gebruikt om te strijden voor liberalisme en democratie in de politiek. Vanaf de jaren tachtig is zich een gelaagd perspectief over de oorlog gaan ontwikkelen, waarin zowel slachtoffers als daders een stem krijgen, en waarin ook ruimte is voor het accepteren van het ‘daderschap’ van de bezette landen en de mate waarin zij medewerking hebben verleend aan het nazi -regime.​[35]​ 
In Oost-Europa heeft de Holocaust een grote rol na de val van het communisme, in het zoeken naar een eigen identiteit en het streven naar een democratische samenleving. Het is opvallend dat tot de jaren tachtig de in Auschwitz omgekomen joden herdacht werden als zijnde een onvoltooide genocidenpoging op het gehele Poolse volk. Het museum in Auschwitz was ter herinnering aan de gestorven Polen. Later pas is hun joodse identiteit op de voorgrond komen te staan. ​[36]​ 
Tussen de bezette landen en de landen die werden aangewezen als ‘dader’ (in het bijzonder natuurlijk Duitsland) zijn verschillen aan te wijzen in de herinnering aan de Holocaust en de oorlog. Ook de Joodse herinnering aan de Holocaust staat apart van de algemene wijze van herinneren. 
De Duitse herinnering heeft zich in verschillende fases ontwikkeld​[37]​: Tijdens de wederopbouw wordt er door het grootste deel van het Duitse volk niet over de oorlog nagedacht. ‘For the majority, official expressions of repentance and initiatives of reparation seemed to be a sufficient if ritual Ersatz for memory.’​[38]​ De gruwelijkste daden van de nazi’s, in het bijzonder de Holocaust, werden in deze tijd (tot eind jaren vijftig) ontkend en niet behandeld in de literatuur. De nadruk ligt op het opbouwen van de Duitse staat. Zowel door de Westerse samenleving als door zichzelf werden de gebeurtenissen geïsoleerd en afgeschoven op enkele maniakken die de macht hadden gegrepen. Zo werd de Tweede Wereldoorlog buiten de ontwikkeling van de Westerse samenleving geplaatst. 
Eind jaren vijftig, jaren zestig begint de volgende generatie in opstand te komen tegen de stilte van de ouders, mede aangespoord door belangrijke processen zoals het Eichmann-proces in 1961. In deze tijd kwamen de eerste belangrijke publicaties over de Holocaust uit, echter vooral in Amerika en in veel mindere mate in Duitsland zelf. De nadruk ligt in Duitsland op de politieke oorzaken en gevolgen van het nazi-regime, en niet op de daden van de nazi’s. 
In de jaren zeventig komt er belangstelling voor andere moeilijke onderwerpen zoals de Holocaust, maar ook voor het dagelijkse leven in de Tweede wereldoorlog en de verbazingwekkende normaliteit hiervan. Er ontstaat een patroon van herinneren en vergeten: door producties als Holocaust wordt een heftige confrontatie met het verleden mogelijk. De effecten hiervan zijn echter maar kortstondig en verdwijnen snel uit het collectieve geheugen, tot er weer een nieuwe confrontatie plaatsvindt.​[39]​ De Tweede Wereldoorlog krijgt een belangrijke rol in de media en het publieke debat. 
Vanaf de jaren tachtig tot nu ontstaat er een (te) divers beeld van de Tweede Wereldoorlog. Het verleden wordt vaag en complex. De geschiedenis wordt steeds herhaald, verwerkt en bewerkt. Een voorbeeld hiervan is de historicus Ernst Nolte, die zijn vraagtekens zette bij de ‘uniekheid’ van de Holocaust. Hij beweerde dat de Holocaust in de schaduw staat van de (eraan voorafgegane) communistische Goelag-kampen, die vooral in Siberie gelegen waren. Deze bewering leidde tot heftige reacties, men moest de geschiedenis weer opnieuw verwerken en bewerken vanuit een ander perspectief.​[40]​ Binnen Duitsland treedt een splitsing op van mensen die niet meer aan het verleden herinnerd willen worden en van het algemene schuldgevoel van het Duitse volk af willen, en mensen die de noodzaak zien zich de Tweede Wereldoorlog te blijven herinneren. 
De Nederlandse herinnering aan de Tweede Wereldoorlog is door het feit dat Nederland bezet gebied was en dus ‘slachtoffer’ anders dan de herinnering in Duitsland. Ook hier zijn echter verschillende fases aan te wijzen waarin de herinnering verliep. 
In 1945-1950 vond de terugkeer naar het normale leven plaats, de wederopbouw. Paradoxaal is het in verhouding grote aantal joden wat uit Nederland was weggevoerd (ongeveer ¾ van de joodse bevolking) en de geringe mate waarin hier aandacht aan werd besteed. Het grote aantal ontheemde personen (zowel joden als Nederlanders die in Duitsland te werk waren gesteld) creëerde onverschilligheid bij de Nederlandse bevolking ten opzichte van de uit de kampen terugkerende joden. De nationalistische en ideologische motieven van de staat kwamen centraal te staan bij het opbouwen van een collectieve herinnering aan de oorlog: de herinnering aan het ‘bezet zijn’ was belangrijk, niet de joden.
De periode van 1950 tot 1965 staat in het teken van selectieve amnesie en nationale eenheid. De overheid gebruikte vooral de ‘officiële’ herinnering aan de oorlog voor het opbouwen van een nationale identiteit. Illustratief hiervoor is het op de voorgrond plaatsen van het verzet. Op deze manier ontliepen de Nederlanders de verantwoordelijkheid voor de medewerking aan het lot van de joden.
Vanaf de jaren zestig verloren de ideologische kaders aan betekenis, de vernietigingspolitiek van de nazi’s kwam meer centraal te staan in de herinnering. Televisie werd een belangrijk middel om te reflecteren op de oorlog. Ook kwam er meer aandacht voor de psychische problemen van oorlogsslachtoffers. Het onderzoek van Lou de Jong begin jaren zeventig over de aantallen Nederlandse jodenslachtoffers versplintert de consensus die bestond over de oorlog en de rol van de Nederlanders hierin. De vraag ‘Wat deed je in de oorlog’ kwam centraal te staan. Oorlogsdocumenten werden gebruikt om dit te onderbouwen. 
Vanaf de jaren tachtig komt er een serieus academisch debat op gang naar aanleiding van een lezing van Hans Blom, die ervoor pleitte het verhaal van de joden centraler te stellen in de geschiedenis van de Tweede Wereldoorlog in Nederland. Er ontstaat meer ruimte voor verhalen van verschillende kanten. Ook het ‘daderschap’ van de Nederlanders wordt hierbij belicht. ​[41]​ 
De joodse collectieve herinnering aan de Holocaust neemt een bijzondere plaats in binnen de algemene herinnering aan de Holocaust en de Tweede Wereldoorlog. Zij waren uitsluitend slachtoffer van de oorlog, en door de omvang van de genocide heeft de Tweede Wereldoorlog een essentiële plaats in het geheugen van het joodse volk. Ook hier kan gesproken worden van een fasering van de herinnering. 
Eind jaren veertig werd de Holocaust vooral in verband gebracht met de stichting van de nieuwe joodse staat: 
‘(…) systematic attempts were made to insert the Shoah within a major traditional framework of interpretation, carrying new significance as a result of the creation of the Jewish state: that of ‘Catastrophe and Redemption.’’​[42]​ 
Hieruit spreekt dat het gevoel bestaat dat het Joodse volk in staat is gesteld zijn eigen land te krijgen als vergoeding voor de dood van de zes miljoen in de Tweede Wereldoorlog: eerst de catastrofe in de vorm van de shoah, dan de verlossing in de vorm van Israël.  
Vanaf eind jaren zestig is er een grote toename van verwijzingen naar de shoah. Ook komt er een verandering in de manier waarop naar de Holocaust gekeken wordt; niet meer alleen als rechtvaardiging voor de stichting van een eigen staat. Met de Zesdaagse Oorlog en het verzet van de Palestijnen en het hierop volgende Israëlische geweld, worden de joden niet meer alleen als slachtoffers gezien. Het bestaansrecht van een staat alleen op basis van de shoah kwam zo onder druk te staan. 
In Amerika bestond van oudsher een grote joodse gemeenschap, welke nog groter werd door de joden die voor en na de Tweede Wereldoorlog naar Amerika trokken. Het Eichmann-proces in 1961 droeg bij aan de bewustwording van de gruweldaden die tegen het joodse volk waren gepleegd. In combinatie met de grote groei van het bewustzijn van etnische identiteit in Amerika in de jaren zestig leidde dit tot een grote belangstelling voor de Holocaust. Voor de Amerikaanse joden waren hun religie, Oost-Europese herkomst en de Holocaust de twee belangrijkste punten om zich als groep van de rest van de bevolking te onderscheiden. Dit leidde in de jaren zeventig en tachtig tot een het ontstaan van verschillende manieren van herinneren aan de shoah: door middel van musea, monumenten en educatie.​[43]​ 
Als conclusie kunnen we stellen dat er een algemene ontwikkeling te onderscheiden is van de herinnering aan de Holocaust. Deze valt op te delen in verschillende rollen: die van dader, slachtoffer en omstander, waarbij  Duitsland de dader is, de joden het slachtoffer en landen zoals Nederland omstander en waarbij de slachtofferrol een steeds belangrijkere rol heeft gekregen binnen de herinnering. De Tweede Wereldoorlog vormt in al deze gevallen een politiek en moreel richtpunt voor de hedendaagse cultuur. De ontwikkeling van de herinnering aan de Tweede Wereldoorlog geeft ons inzicht in de manier waarop het verleden een plaats krijgt binnen de hedendaagse samenleving.


2.2 Problemen bij het verfilmen van de Holocaust

Van alle soorten herinneringen die verfilmd kunnen worden, is de traumatische herinnering het moeilijkst om goed over te brengen. De verfilming van een traumatische gebeurtenis zoals de Holocaust brengt specifieke problemen met zich mee. Joshua Hirsch ziet vijf problemen bij het verfilmen van de Holocaust:
1.	Het bredere probleem van het verbeelden van het verleden, hoe af te rekenen met het gat tussen toen en nu.
2.	Een ander algemeen probleem: het vervormende effect van pijn op representatie. 
3.	De specifieke achtervolging van pijn uit het verleden die bekend staat als trauma, waarbij de pijn niet te verwerken is en daardoor een gat in het continuüm van heden en verleden maakt.
Deze drie problemen zijn moeilijk op te lossen vanwege hun algemeenheid: de breuk tussen heden en verleden wordt veroorzaakt door moderniseringsprocessen, waardoor de verbeelding van het verleden moeilijk wordt gemaakt. Het verbeelden van pijn zal altijd een vervormend effect hebben op de representatie, door de heftigheid van de emotie. Trauma is moeilijk te verfilmen door zijn individualiteit: je moet het meegemaakt hebben om het te kunnen begrijpen. Hierdoor is het moeilijk over te brengen op de kijker, die zich moeilijk zal kunnen identificeren met het traumatische gegeven. 
4.	De dimensie van trauma die specifiek is voor massaal door mensen toegebracht geweld: concentratiekampen, genocide en bombardementen. Elk trauma bestaat uit pijn, shock en verlies, maar in deze gevallen bereikt dit de kracht en strekking van uitroeiing. In het geval van de Holocaust is het verlorene zo enorm, dat het deel uitmaakt van het joodse collectieve geheugen, zodat elke verbeelding van joods leven voor de oorlog of de Holocaust tegenover zijn eigen onmogelijkheid komt te staan.
Zoals Elie Wiesel zegt; de essentie van de Holocaust staat buiten het begrip van iedereen, behalve van de overlevenden: zij ondergingen een ervaring binnen het universum van de kampen, die zich aan iedere vorm van communicatie onttrekt en die zeker niet kan worden herschapen of begrepen door wie er niet was​[44]​. 
5.	Als laatste is daar nog de ‘annihilation of the annihilation’’, de gedeeltelijk succesvolle poging van de Duitsers om de sporen van de genocide uit te wissen, ‘so that the lost itself becomes lost’. ​[45]​ Ook Van Vree stelt de poging van de Duitsers de genocide uit te wissen aan de orde: ‘Alle sporen probeerde men uit te wissen, lichamen werden verbrand en getuigen geliquideerd. Alle menselijke waardigheid, zelfs de herinnering aan de doden moest worden vernietigd. De getuigenis van de overlevende is daarmee de volstrekte negatie van de nazistische politiek, door Primo Levi zo treffend omschreven als ‘een oorlog tegen het geheugen, een Orwelliaanse vervalsing van het geheugen, een vervalsing en ontkenning van de werkelijkheid’.​[46]​ 





3. Film, documentaire en geschiedenis

Om de casussen te kunnen analyseren, zullen wij hier een uiteenzetting geven van de overeenkomsten en verschillen van film en documentaire en de manier waarop deze met geschiedenis omgaan. 

3.1 Verschillen en overeenkomsten tussen film en documentaire

Er zijn (grote) verschillen, maar ook overeenkomsten aan te wijzen in de manier waarop de historische speelfilm en de documentaire met geschiedenis omgaan. De verschillen liggen bijvoorbeeld in het doel van de maker, de manier van filmen en de manier waarop het verhaal verteld wordt. Natuurlijk zijn er meerdere ‘mengvormen’, zoals gedramatiseerde documentaires of historische films met documentaire-elementen. Wij zullen hier echter alleen de ‘pure’ vorm van elk genre behandelen.

3.1.1 Film
De historische speelfilm is op zichzelf weer in meerdere genres op te delen. Volgens Kilpi zijn er vijf hoofdgenres: 
-	Melodramatisch. Hierin is de historische werkelijkheid niet belangrijk. Het verleden wordt gezien als een plaats waarnaar je kunt ontsnappen, vrij van conventies en orde. De grenzen van klasse en geslacht worden losgelaten en de verbeelding wordt de vrije loop gelaten
-	Monumentaal. Dit genre behandelt de canonieke geschiedenis, de helden en grote gebeurtenissen uit het verleden nemen de belangrijkste plaats in. Het verleden wordt gesimplificeerd door alleen de positieve en invloedrijke gebeurtenissen te behandelen, maar de oorzaken achter deze gebeurtenissen weg te laten. 
-	Kritisch. Hier wordt het verleden bekeken als vol van problemen, tegenstellingen, en verschillende conflicterende visies. De grote nationale helden uit de geschiedenis worden bekeken vanuit het gezichtspunt van de minderheid, de tegenstanders, of vanuit een satirisch perspectief. 
-	Antiquarisch. De nadruk ligt op uiterlijk vertoon zoals kleding, huizen en gebruiken uit de verfilmde periode. Hierbij worden meestal alleen de hogere klassen gefilmd. Het verleden dat getoond wordt is statisch en er lijkt sprake te zijn van maar één echte waarheid.
-	Artistiek/non-lineair/ontwricht. Het verleden wordt getoond als fragmenten. De illusie van historische werkelijkheid wordt doorbroken door technieken van verwijdering, anachronismen etc. Geschiedenis wordt getoond als constructie, gemaakt als collage door de auteur. ​[47]​
Binnen deze vijf genres zijn veel manieren van cross-over mogelijk, een film kan zelfs in drie van de genres tegelijk vallen. Een aantal algemene kenmerken van de historische film vallen echter wel te onderscheiden. De meeste historische films willen op een of andere manier bewijzen dat ze in het verleden spelen. Dit doen ze onder andere door historische documentatie te tonen, van brieven tot wetsvoorstellen en huwelijksaktes. Ook het in het verhaal verwerken van historische foto’s of filmmateriaal of historische gebeurtenissen of personen zijn manieren om dit te bewerkstelligen. 
	Verder maken historische speelfilms gebruik van vier belangrijke technieken om het publiek geïnteresseerd te maken en te houden in het verhaal: romantisering, actualisering, personalisering en dramatisering. Deze vier technieken zijn allemaal gericht op identificatie; de kijker moet zich met de personages in het verhaal kunnen identificeren om bij het verhaal betrokken te kunnen raken. Romantisering doet dit door gevoelens en emoties te vergroten, actualisering door aan te sluiten bij de normen, waarden en problemen van de huidige samenleving in plaats van de samenleving die geportretteerd wordt. Personalisering maakt geschiedenis overzichtelijk door grote gebeurtenissen vanuit een bepaald persoon te laten zien; zowel de koning als de bedelaar komen hiervoor in aanmerking, zolang het maar een personage is waarmee men zich kan identificeren of dat tot de verbeelding spreekt. Dan is er nog dramatisering: het vertellen van het verhaal binnen bepaalde dramaturgische conventies, waarbij de nadruk ligt op conflict. Een conflict waarbij partij gekozen kan worden speelt meer in op het gevoel van de toeschouwer dan een langdradige uiteenzetting.​[48]​ 

3.1.2 Documentaire
Ten eerste een definitie van de documentaire: een documentaire is een film die het leven verbeeldt: 
‘These moving images all record what is happening: some do so with artistry, creativity and a pronounced point of view.’​[49]​ 
Objectiviteit is dus geen vereiste bij de documentaire. 
De historische documentaire wordt over het algemeen door historici serieuzer genomen als vorm van geschiedschrijving dan de speelfilm: 
‘Professional historians trust history as document rather more than history as drama because it seems closer in spirit and practice to written history – seems both to deliver ‘facts’ and to make some sort of traditional historical argument (…)’​[50]​
Toch heeft ook de documentaire te maken met bepaalde conventies en problemen bij het verbeelden van het verleden. Ten eerste is dit de kleine hoeveelheid informatie die aangeboden kan worden. Men is afhankelijk van de spreeksnelheid van presentator of commentator. Aangezien deze beduidend lager ligt dan leessnelheid, zullen er in een documentaire van vijftig minuten niet meer dan tien á vijftien pagina’s tekst voorgelezen kunnen worden, waarmee de documentaire het onderspit delft tegenover de geschreven geschiedenis. Deze geringe informatievoorziening door tekst wordt gecompenseerd door de aanwezigheid van beelden. In één oogopslag kun je immers vaak meer zien dan duizend woorden kunnen tonen. Bovendien hebben beelden meer impact dan woorden, ze kunnen meteen heftige gevoelens oproepen door hun directheid. 
    Beelden brengen echter ook nadelen met zich mee: beelden hebben hun eigen zeggingskracht, die maar ten dele door muziek en commentaar beïnvloed kan worden. Ook moet de gehele documentaire met beeld gevuld worden, wat kan leiden tot onzorgvuldige omgang met archiefmateriaal. Als illustratie bij de tekst wordt dan bijvoorbeeld materiaal uit een andere periode of een ander land gebruikt, omdat de beelden goed bij de tekst aansluiten. Ook zal een documentairemaker het liefst sensationele beelden in zijn documentaire verwerken, waarmee vaak aangesloten wordt bij de bestaande iconische clichés. Ook kan een documentaire nooit het precieze beeld van een tijd oproepen: 
‘(..) a major problem for documentary lies precisely in the promise of its most obviously ‘historical’ materials. All those old photographs and all that newsreel footage are saturated with a prepackaged emotion: nostalgia.’​[51]​ 
De mensen die in een bepaalde tijd leefden zagen hun tijd niet zoals wij die nu zien: auto’s, kleding en huizen zien er in onze ogen verouderd uit, en zo wordt de beleving van die tijd voor ons compleet anders dan die toen was. Zo kan het gebruik van archiefmateriaal dus averechts werken. 
	Een belangrijk deel van een documentaire bestaat vaak uit commentaar en interviews. Op deze manier wordt de kijker bij het verhaal betrokken: de personificatie die ook in de historische speelfilm plaatsvindt. De interviews kunnen zowel met deskundigen als ooggetuigen zijn, waarbij de eersten het kader en de achtergrondinformatie verschaffen, en de laatsten zorgen voor emotie en het idee dat de waarheid verteld wordt. Hierbij wordt echter voorbijgegaan aan het feit dat het menselijke geheugen niet altijd even betrouwbaar is en bovendien dat de maker de mogelijkheid heeft om door montage een ander, sensationeler beeld te creëren. Zo worden tegengestelde meningen vaak vlak na elkaar gemonteerd om het effect van een discussie te bewerkstelligen. Een discussie die in het echt nooit heeft plaatsgevonden. ​[52]​
	Een documentairemaker kan dus erg gemakkelijk de volgorde van beelden en hiermee ook de uiteindelijke boodschap van de documentaire veranderen. Hiermee kan hij het punt dat hij wil maken kracht bijzetten. Het is belangrijk om altijd het doel van de filmmaker voor ogen te houden bij het bekijken van een ogenschijnlijk objectieve documentaire. Het is duidelijk dat speelfilms vaak niet de hele waarheid vertellen, maar in documentaires is het, door hun claim de waarheid te laten zien, een stuk moeilijker de feiten van de fictie (of de creatieve montage) te onderscheiden. Toch is de basis, in tegenstelling tot de speelfilm, de realiteit:
‘Compilations and documentaries, no matter what their editorial stance, are designed to be viewed as transcriptions of reality. The expectation of the untrained viewer is that they are observing the actual in distinction to something else which is made up and imaginary. This expectation is not a false assumption. Notwithstanding the visual interpretations, distortions, the manipulations, and the tricks, actuality does remain the operative basis of these genres.’​[53]​

3.1.3 Ontwikkeling documentaire: Direct Cinema en Cinéma Vérité
In de ontwikkeling van de documentaire speelt de ontwikkeling van de techniek een belangrijke rol. Tot de ontwikkeling van de kleinere en makkelijker hanteerbare camera’s, die in de jaren zestig op de markt kwamen, was het nodig om veel dingen te reconstrueren. Met de nieuwe apparatuur was het mogelijk om te observeren en hiermee werd een nieuw genre geboren binnen de non-fictionele film. Het werd Direct Cinema genoemd en werd tegenover de geconstrueerde realistische documentaire gezet, met als uitkomst meer waarheidsgetrouw te zijn. ​[54]​ Het was nu mogelijk om het leven zoals het was op film te vangen. Er ontstonden theorieën omtrent de relatie tussen ‘onmiddellijke directheid’ en ‘waarheid’, waarbij de ‘onmiddellijke directheid’ werd gezien als ‘waarheid’ en ‘de waarheid’ als gevolg van de ‘onmiddellijke directheid’. Direct Cinema werd gezien als een onderzoeksmethode, waarbij de wereld om ons heen werd gedocumenteerd om de kijker te informeren. 
Ondanks de nieuwe technieken bleef de discussie over de waarde van de documentaire als wetenschappelijk instrument overeind maar een nieuwe dimensie kwam in de discussies: de objectiviteit van degene die de camera hanteerde kwam centraal te staan. Het draaide om de vraag of filmmakers de omgeving konden vastleggen zonder persoonlijke inmenging? Het probleem van objectiviteit probeerden de Franse beoefenaars van CinémaVérité op te lossen door zich zelf in de films zichtbaar te maken. Het was de start van een zoektocht van documentairemakers naar de mogelijkheden om de realiteit te representeren binnen het medium film.​[55]​

3.1.4 Overeenkomsten en verschillen
De verschillen tussen film en documentaire lijken duidelijker dan de overeenkomsten: speelfilms gaan uit van fictie, of in ieder geval personages die (gedeeltelijk) fictief zijn, terwijl documentaires uitgaan van de realiteit. Op het eerste oog lijken documentaires het verleden te benaderen op de manier waarop de historicus dat zou doen, terwijl speelfilms vooral op vermaak gericht lijken te zijn en niet zozeer op historische accuratesse. Dit is echter niet altijd het geval. Documentairemakers zijn meestal geen historici. Bovendien zijn veel documentairemakers erop gericht een statement te maken met hun documentaire, waardoor deze per definitie de objectiviteit mist die een essentieel onderdeel is van de werkwijze van een historicus. 






De waarheid in een film wordt beïnvloed door de maker. Deze heeft verschillende manieren om de waarheid te manipuleren: bijvoorbeeld door middel van montage en fictionalisering. Daarnaast is het belangrijk de context waarin een film is gemaakt te kennen, om zo eventuele manipulaties te kunnen herkennen. 

3.2.1 Montage 
Voor filmmakers is het gemakkelijk de plaats en de tijd van een ogenschijnlijk bij elkaar aansluitende serie beelden te manipuleren. De belangrijkste wijze waarop dit gebeurt, is door montage: het in stukken knippen van een film en deze in een andere volgorde zetten, of er delen uit een andere film in plaatsen. Onze hersenen zijn echter zodanig ingesteld dat wij een reeks beelden die wij zien automatisch als een eenheid beschouwen. Als er in een film gemonteerd is, zal er dus voor ons een nieuwe werkelijkheid ontstaan, de werkelijkheid zoals de filmmaker deze heeft gemanipuleerd. 
Montage beïnvloedt de perceptie van de kijker op drie niveaus: tijd, ruimte en geluid. De perceptie van tijd wordt vooral door de volgorde van de beelden bepaald. Op deze manier zijn oorzaak en gevolg ook op simpele wijze te manipuleren, alleen al door de beelden om te draaien wordt het onduidelijk welke partij begon met schieten, wie de aanleiding gaf tot een rel, etcetera. Ook tijdsduur wordt gemanipuleerd; in films worden vaak sprongen in de tijd gemaakt, waardoor filmtijd sneller verloopt dan werkelijke tijd. Een hand aan een deurknop wordt bijvoorbeeld verbonden aan het binnen wandelen van een persoon in de kamer, of er wordt iemand gefilmd die in een auto stapt, waarna meteen daarna een shot van deze persoon al rijdend wordt getoond. 
De perceptie van ruimte kan eveneens door montage veranderd worden: een kijker kan niet controleren of opeenvolgende shots bij elkaar horen. Hierdoor krijgt de getoonde ruimte een logica van zichzelf. Dit is bijvoorbeeld het geval in veel Hollywoodfilms, die gedeeltelijk op locatie en gedeeltelijk in de studio zijn opgenomen: iemand stapt uit zijn nagebouwde New Yorkse huis in een studio in Los Angeles en wandelt vervolgens Times Square in het echte New York op. De kijker ziet dit niet en veronderstelt dat alles in New York is opgenomen. 
Het derde niveau dat door montage beïnvloedt wordt is het geluid. Geluid speelt een belangrijke rol bij de continuïteit van een film. Als het geluid van een opname blijft doorlopen terwijl er een ander shot tussendoor is gemonteerd, lijkt het of dit shot aansluit bij het geheel. Effectgeluiden die in de studio zijn opgenomen zoals explosies en muziek versterken de perceptie van beelden​[57]​. 

3.2.2 Fictionalisering
Ook wanneer de plaats en tijd van een shot bekend zijn, is het nog de vraag of de beelden authentiek zijn. Ook wat zich voor de camera afspeelt, de mise-en-scène, kan gemanipuleerd zijn. Een bekend voorbeeld hiervan zijn de foto’s en films van Auschwitz die na de bevrijding door de Russen zijn gemaakt. Toen het kamp bevrijd werd waren er geen camera’s aanwezig, dus toen die eenmaal aangekomen waren werd aan de gevangenen gevraagd nog een keer op hun brits te gaan liggen. 
Wat zich precies afspeelt op films en foto’s kan pas achterhaald worden na uitgebreider onderzoek. Ook de foto van het meisje in de trein van Westerbork is niet wat het lijkt: lang werd aangenomen dat het hier om een joods meisje ging, en zo is zij het symbool geworden voor de jodenvervolging. Men kwam er echter achter dat het hier om een zigeunermeisje ging.​[58]​ 
Door de uitvinding van nieuwe technieken zoals draagbare camera’s is het tegenwoordig niet meer nodig gebeurtenissen later na te spelen, zoals in Auschwitz gebeurde. Toch blijft men gebruik maken van enscenering: denk bijvoorbeeld aan de ‘reconstructies’ van misdaden op televisie. 
Verder is het medium film, door de sterke nadruk die het legt op conflicten om de kijker geïnteresseerd te houden, er zelf ook schuldig aan dat er veel fictionalisering plaatsvindt. Een documentairemaker of regisseur zal altijd het conflict en de dramatisering opzoeken omdat dit kijkers trekt. 

3.2.3 Context
De context waarin een film gemaakt is kan ook veel zeggen over de authenticiteit. Deze context hangt natuurlijk samen met de plaats en tijd van de opname en met het feit of het fictie of non-fictie is. Film toont maar een deel van de werkelijkheid: namelijk alles wat binnen het bereik van de camera valt op een bepaald moment. Wat zich daarbuiten afspeelt is niet te zien. Een voorbeeld hiervan zijn kleurenopnames van het getto in het Poolse Lodz, die in de jaren tachtig werden teruggevonden. Hierop waren alledaagse dingen te zien, mensen die over straat liepen en zich bezighielden met hun dagelijkse bezigheden. Juist wat niet te zien is, is interessant: het feit dat deze mensen allemaal zijn verdwenen door executies, uithongering of in de concentratiekampen. 
De sociale en politieke toestand op het moment dat een opname gemaakt wordt heeft direct invloed op de manier waarop die opname geïnterpreteerd kan worden. Dit geldt zowel voor films die de ‘werkelijkheid’ laten zien (altijd nog een uitsnede waarvoor een keuze is gemaakt en die dus niet objectief is) en speelfilms die een fictief verhaal laten zien. Een film zoals ‘Elizabeth’, over het leven van de invloedrijke Britse ‘Virgin Queen’, wordt niet voor niets gemaakt op een moment dat Groot-Brittannië worstelt met Europa en het verlies van haar koloniën. Het herinnert aan betere tijden. Zo is een speelfilm een afspiegeling van (een deel van) de maatschappij op een bepaald moment. 
Het is duidelijk dat film de werkelijkheid niet direct weergeeft, hoewel dit wel zo lijkt. Een andere belangrijk punt waarop gelet moet worden bij filmanalyse, is dat film niet alleen de werkelijkheid representeert, maar ook beïnvloedt en creëert. Bij bijna alle belangrijke gebeurtenissen uit de laatste helft van de twintigste eeuw is een camera aanwezig geweest: de Golfoorlog, de moord op John F. Kennedy, de val van de Muur. De uitbundige media-aandacht voor bepaalde gebeurtenissen zorgt ervoor dat deze in ieders geheugen gegrift blijven. Doordat deze beelden steeds opnieuw geïnterpreteerd worden door de media en steeds opnieuw  worden uitgezonden, kan het zelfs zo zijn dat de herinnering aan de gebeurtenis verandert. De omgang met de beelden van de moord op John F. Kennedy is hier een goed voorbeeld van. 


Inleiding op de casussen: Holocaust en Shoah

In de volgende twee hoofdstukken zullen wij een analyse geven van de dramaserie Holocaust en de documentairefilm Shoah. Hierbij maken wij gebruik van het theoretische kader zoals dat hierboven beschreven is. In de analyse zullen we de casussen in verband brengen met de erfgoedbenadering en herinnering.





‘It is only a story. But it really happened’

Dit is de slogan waar de serie Holocaust uit 1978 mee werd aangekondigd. En deze slogan dekt de lading: de serie behandelt de geschiedenis van de Holocaust op een fictieve manier aan de hand van de lotgevallen van de familie Weiss, een joodse familie uit Berlijn, die in de loop van de serie met alle facetten van de jodenvervolging in de Tweede Wereldoorlog te maken krijgt. De serie is gemaakt op een soapachtige manier: de ‘good guys’ (de familie Weiss) staan tegenover de ‘bad guys’ (de nazi’s, waaronder de familie Dorff). Deze twee families zijn fictief, maar raken in de loop van het verhaal betrokken bij allerlei werkelijk gebeurde voorvallen. Zo worden de Kristallnacht, het getto van Warschau, de kampen Theresienstadt, Birkenau en Auschwitz, de partizanen in de Oekraïne en de Wannsee-conferentie in het verhaal verwerkt. 




Het verhaal van Holocaust is te uitgebreid om hier in zijn geheel te vertellen. Daarom worden alleen de belangrijkste gebeurtenissen kort genoemd. De serie draait om twee Duitse families; de joodse familie Weiss en de Duitse familie Dorff. Vanaf de eerste scène, de bruiloft van Karl Weiss en Inge, een Duits meisje, in 1935 wordt de tegenstelling tussen de goede, welopgevoede joden en de ongemanierde en grove Duitsers duidelijk. Enkele leden van Inge’s familie zijn lid van de NSDAP en maken beledigende opmerkingen tegen de familie van Karl, die hieronder rustig, kalm en beschaafd blijft. In de jaren die hierop volgen zien we hoe de familie Weiss steeds meer beperkingen opgelegd krijgt, maar toch besluit in Duitsland te blijven wonen, in de hoop dat het allemaal weer goed zal komen. 
Met de Duitse familie Dorff gaat het in het begin van het verhaal niet zo goed. Erich Dorff is getrouwd, heeft twee jonge kinderen en heeft net zijn rechtenstudie afgerond. Het blijkt echter in het na de Eerste Wereldoorlog volledig aan de grond zittende Duitsland erg moeilijk om een baan te vinden. Dit lukt hem pas als hij, eigenlijk tegen zijn zin, lid wordt van de NSDAP. Hij is op dat moment absoluut niet antisemitisch, sterker nog hij is bevriend met dokter Weiss.
De kijker weet vanaf dit moment natuurlijk dat het alleen maar bergafwaarts kan gaan met de familie Weiss. Een lange reeks dramatische gebeurtenissen volgt: grootvader wordt tijdens de Kristallnacht in elkaar geslagen, vader Josef wordt afgevoerd naar het getto van Warschau, dochter Anna wordt verkracht door drie Duitsers, zoon Karl wordt gearresteerd en naar Birkenau gebracht, zoon Rudi vlucht en komt terecht in Tsjechië en uiteindelijk de Oekraïne. 
Erich Dorff maakt ondertussen carrière in het leger en is een sleutelfiguur bij het ontwikkelen van de technieken om de jodenvervolging en genocide zo efficiënt mogelijk te doen verlopen. Vanuit deze functie neemt hij ook deel aan de Wannsee-conferentie, de conferentie waar besloten werd tot het gebruiken van Zyklon-B om de joden te vernietigen.
De laatste aflevering van de serie is uiteraard de meest dramatische: Josef en Bertha Weiss komen terecht in Auschwitz, waar ze vergast worden. Karl ondergaat hetzelfde lot. Rudi’s vrouw, die hij tijdens zijn vlucht heeft ontmoet, wordt doodgeschoten.    






Het meest opvallend aan de serie Holocaust is het gebruik van authentiek filmmateriaal en foto’s uit de Tweede Wereldoorlog, in combinatie met het soapachtige verhaal. Beiden dienen een duidelijk doel: de soaptechniek wordt gebruikt om de kijker te laten meeleven met de familie Weiss. Door middel van veel close-ups en emotionele scènes wordt geprobeerd een band met het gezin te creëren. Ook wordt de sensatiezucht van de kijker gewekt door veelvuldig gebruik van seks en geweld, en door het creëren van spanningsbogen met meestal een cliffhanger op het moment dat er een reclameonderbreking was: ongeveer eens in de twintig minuten. Zo werd de serie opgedeeld in korte stukken waar de aandacht gemakkelijk bij gehouden kan worden. 
Het gebruik van het authentieke foto- en filmmateriaal, evenals het voorkomen van verschillende historische figuren zoals Eichmann en historische gebeurtenissen zoals de Wannsee-conferentie en de opstand in het getto van Warschau, dient een ander doel: het verschaffen van een idee van historische realiteit. Vooral de foto’s en het filmmateriaal zijn hiervoor illustratief: dit is het bewijs dat de Holocaust echt heeft plaatsgevonden. In de serie worden deze algemeen bekende iconische clichés (de stapels lijken, de uitgehongerde gevangenen in hun gestreepte pakken) door Erich Dorff aan zijn superieuren getoond om zijn voortgang in het oplossen van ‘de jodenkwestie’ te laten zien. Ook worden er beelden van de Olympische Spelen van 1936 getoond, van marcherende Duitsers, en worden radio-uitzendingen beluisterd om het tijdsbeeld meer authentieke waarde te geven. Zo wordt de serie boven het niveau van een standaard soap uitgetild. 
Toch blijft deze serie geproduceerd voor televisie, een medium dat andere eisen stelt dan film. De belangrijkste hiervan is de noodzaak tot het uitzenden van reclameblokken tussen de uitzending door, aangezien de serie door de commerciële omroep NBC werd uitgezonden. Ten eerste leidt dit ertoe dat de serie steeds onderbroken wordt. Om te voorkomen dat de kijkers naar een andere zender zappen, zal men er zoveel mogelijk voor zorgen dat elk blokje eindigt met een cliffhanger: een moment van grote spanning, waarvan de uitkomst pas duidelijk zal worden na de reclame. Dit leidt tot een essentieel effect op de opbouw van emotie en spanning, zoals het bezwaar was van scriptschrijver Paddy Chayefski  toen hem gevraagd werd een televisieversie van het boek The war against the Jews te maken: 
‘You’d have to get high emotional moments, regularly, because you have these damn ten-minute intervals all the time. You can never really accumulate the power; you have to capsulize a lot of emotion, and you have to overdramatize things.’​[59]​
	In de serie Holocaust wordt gebruik gemaakt van de gebruikelijke film- en televisietechnieken om de kijker aan te spreken, waarbij vooral dramatisering en personalisering een grote rol spelen. Dramatisering wordt onder andere  bereikt door de grote tegenstellingen tussen de families te benadrukken, door het gebruik van muziek en geluidseffecten en door het gebruik van close-ups.  Personalisering wordt bereikt door het gehele verhaal van de Holocaust aan de hand van twee families te vertellen, waardoor de kijker zich beter kan identificeren met de gebeurtenissen en waardoor een groot onpersoonlijk verhaal tot een verhaal wordt wat de kijker kan bevatten en wat hevige emoties op kan roepen. 
 	Alle mogelijke manieren worden aangegrepen om de twee families tegenover elkaar te zetten. Zo is het bijvoorbeeld opvallend dat alle Duitsers met een aangezet Duits accent praten, terwijl de joden (die toch ook Duits zijn) accentloos Amerikaans spreken. Ook wordt er veel nadruk gelegd op de ongemanierdheid van de Duitsers, terwijl de familie Weiss altijd beleefd blijft en bovendien intelligent en cultureel ingesteld is; ze zijn constant bezig met piano spelen, lezen of schilderen. Dit gaat tot in de concentratiekampen door wanneer Karl in het atelier mag werken. Ook brengt Bertha de joodse jeugd in het getto van Warschau de beginselen van Shakespeare bij. 
	Dit soort extreme tegenstellingen maken een belangrijk deel uit van het verhaal. Een ander voorbeeld hiervan is dat geen gelegenheid onbenut wordt gelaten om de genegenheid van de familie Weiss voor elkaar te tonen. Natuurlijk wordt dit mede veroorzaakt door de situatie waarin de personages zich bevinden. De familie Dorf daarentegen laat nooit enige vorm van liefde zien, Erich en zijn vrouw lijken wel vreemden voor elkaar, en hun twee zoontjes zijn alleen maar interessant voor hen omdat ze in een Hitlerjugend-uniform gehesen kunnen worden. Het enige waar het bij hen om draait is geld en macht, terwijl de familie Weiss alles doet om anderen te helpen. 




Om de historische waarheid van de gebeurtenissen aan te tonen en de kijker een herkenbare context te geven, wordt in de serie veelvuldig gebruik gemaakt van beeldclichés. Voorbeelden hiervan zijn de wegrijdende goederentreinen (geïnspireerd op de Westerborkfilm), die keer op keer weer in documentaires en films getoond worden. Ook het historische filmmateriaal van de Olympische Spelen, waarbij een grote menigte Hitler toejuicht, en de foto’s van de stapels lijken die Erich Dorf zijn superieuren toont, zijn clichés geworden van de Tweede Wereldoorlog. Door deze beelden te laten zien wordt herkenbaarheid opgeroepen, en dit geeft de kijker het idee dat hier de werkelijkheid verfilmd is, hetgeen deel uitmaakt van de antiquarische benadering.




Direct na het uitzenden van de serie in Amerika in 1978 barstte een storm van kritiek los. Niet vreemd, gezien de gevoeligheid van het onderwerp en de onorthodoxe manier waarop het verfilmd is. De belangrijkste criticus was Elie Wiesel, schrijver, hoogleraar in de geesteswetenschapper en als enige van zijn familie overlevende van de Holocaust. In een vernietigend artikel in The New York Times veegde hij de vloer aan met de manier waarop de serie de Holocaust heeft geprobeerd in beelden te vatten. Zijn belangrijkste punt hierbij is de ‘trivialisatie’ van de Holocaust die plaatsvindt door de soapstijl van de serie:
‘Untrue, offensive, cheap: as a TV production, the film is an insult to those who perished and to those who survived. In spite of its name, this ‘docu-drama’ is not what some of us remember as the Holocaust.’
‘Contrived situations, sentimental episodes, implausible coincidences: If they make you cry, you will cry for the wrong reasons’​[60]​ 
Volgens Wiesel kan een gebeurtenis zo traumatisch als de Holocaust niet in beelden worden uitgedrukt. Ook het concept van de serie, de poging om het hele verhaal van de Holocaust door één familie te laten vertellen, stoort hem. Er zit teveel in de film, waardoor deze de soberheid en terughoudendheid mist die volgens Wiesel nodig zijn bij het verfilmen van de Holocaust. De combinatie van documentaire en drama zorgt weer voor een ander gevaar:
‘In this ‘docu-drama’ the principal characters are fictitious, whereas the secondary ones are not. Yet (…) all are treated as authentic. On this level, the implications are troubling and far-reaching: how is the uninformed viewer to distinguish the one from the other? Chances are he will believe they are either equally true or equally invented. The private lives of the two families are so skilfully intertwined with historical facts that, except for the initiated, the general public may find it difficult to know where fact ends and fiction begins.’​[61]​
De kritiek die Wiesel gaf, is nog veel herhaald. De belangrijkste punten, het bezwaar tegen de melodramatische manier van filmen, het gebrek aan terughoudendheid, en de verwarring die kan ontstaan door het gebruik van werkelijke gebeurtenissen en dus het mengen van feit en fictie, zijn zowel toegepast op deze serie, als op latere verfilmingen van de Holocaust zoals Schindler’s list. Volgens Wiesel is het gevaarlijk feit en fictie op deze manier te mengen bij een onderwerp als de Holocaust:
‘Holocaust, a work of semi-fact and semi-fiction. Isn’t this what so many morally deranged ‘scholars’ have been claiming recently all over the world? That the Holocaust was nothing else but an ‘invention’?’​[62]​
 Een ander punt dat bij de kritiek op de serie Holocaust vaak naar voren komt, is de accuratesse van de gebruikte historische feiten. Ook de mise-en-scène, zoals de kleding van de acteurs en de beelden van het leven in de kampen zijn veel bekritiseerd, onder andere door de bekende Nederlandse historicus Lou de Jong, de drijvende kracht achter de documentatie van het verloop van de Tweede Wereldoorlog in Nederland. Hij ziet veel kleine fouten in de serie, zoals de manier waarop Rudi Weiss de Russische grens zonder al te veel problemen oversteekt, terwijl dat tijdens de oorlog zo goed als onmogelijk was. Maar de grootste moeite heeft De Jong met de atmosferische fouten die hij in de film ziet: er zijn geen momenten van honger, ontbering of werkelijke angst te zien. De Jong ‘voelt’ het nationaal-socialisme en de Tweede Wereldoorlog niet bij het bekijken van de film.​[63]​  
De schrijver van de serie, Gerald Green, denkt er uiteraard anders over. In een artikel in The New York Times van 23 april 1978 reageert hij direct op de kritiek van Elie Wiesel. Green geeft toe dat er enkele fouten in de serie zijn gemaakt, zoals in de trouwceremonie van Rudi en zijn vrouw. Belangrijker is echter zijn antwoord op de kritiek van het feit en fictie vermengen dat in de serie gebeurt. Green is het ermee oneens dat dit een verkeerde manier is om de Holocaust te verfilmen. Hij verwijst naar boeken zoals ‘Oorlog en vrede’, waarin ook feit en fictie vermengd wordt, maar wat desondanks een goed beeld geeft van de tijd van Napoleon in Rusland en het leven aan het Russische hof. Fictieve personages in een historische setting plaatsen is volgens Green een legitieme manier om het verleden tot leven te wekken. Ook protesteert Green tegen Wiesel’s bezwaar dat de serie de gehele geschiedenis zou willen verfilmen, en dat dit iets slechts zou zijn. Inderdaad was geprobeerd het hele verhaal van de Holocaust in één serie te vertellen. Maar Green ziet hier geen bezwaar tegen. De serie zou juist nieuwe interesse voor het thema moeten opwekken, en ervoor zorgen dat mensen zich meer gaan verdiepen in dit deel van de geschiedenis. Om dit te bewerkstelligen was ook begeleidingsmateriaal verschenen dat in combinatie met de serie gelezen kon worden en waarin verwezen werd naar een aantal standaardwerken (waaronder enkele van Elie Wiesel zelf) die aanbevolen werden. 
	Het is absoluut niet de bedoeling van de maker geweest het standaardwerk over de Holocaust te maken. De serie probeert een toevoeging te zijn op al bestaande literatuur en documentatie, en een aanzet te geven tot een grotere interesse voor dit onderwerp. Het massamedium televisie is hier bij uitstek geschikt voor. Voor de soapachtige wijze van verfilmen en het vermengen van feit en fictie is gekozen om de Holocaustslachtoffers een eigen gezicht te geven, zodat de kijkers kunnen meevoelen met hun belevenissen en hun lijden. De feiten, hoewel soms losjes gebruikt, dienen ertoe om de sfeer van de periode weer te geven en de toeschouwer feitenkennis bij te brengen. Een techniek die in de literatuur vaker gebruikt wordt, en die volgens Green ook op dit pijnlijke onderwerp toegepast kan worden.​[64]​  
Er zijn veel voors en tegens te bedenken bij de verfilming van een thema als de Holocaust als dramaserie. De motivatie van de belangrijkste criticus Wiesel lijkt, zoals Joshua Hirsch zegt in zijn boek Film, trauma and the Holocaust, vooral voort te komen uit een esthetisch vooroordeel: dat een ‘hoog’ thema als de Holocaust niet op een ‘lage’ (melodramatische) manier verfilmd kan worden​[65]​. Ook de vermenging van feit en fictie is een belangrijk bezwaarpunt voor Wiesel: dit zou het onwetende publiek verwarren. Dit wordt echter ontkracht door Green, die wijst op het begeleidende materiaal wat gelijktijdig met de serie verscheen en wat erop gericht was de kijkers meer informatie te geven dan de televisie kon bieden, zodat ze zelf de feiten van de fictie konden scheiden. Ook is de vorm van een dramaserie bij uitstek geschikt om een onderwerp bij een groot publiek onder de aandacht te brengen, zodat er meer interesse en kennis over dit onderwerp ontstaat. En in dit opzicht is de serie zeker geslaagd. 

4.5 Holocaust in verhouding tot de erfgoedbenadering en herinneringscultuur

Zoals in het theoretische kader aangegeven is, kan film beschouwd worden als een ‘erfgoedplaats’: een plek waar de herinnering door middel van beelden opnieuw wordt opgewekt. Film maakt hierbij gebruik van bepaalde technieken om het publiek aan te kunnen spreken: updating, upgrading en excluding. In de serie Holocaust wordt dit vooral toegepast door middel van dramatisering. Door het verhaal van de familie Weiss veel drama en romantiek mee te geven, worden de harde kanten van het verleden verzacht: de leden van de familie vinden troost bij elkaar en bovendien heeft de serie een happy end in de vorm van zoon Rudi die naar het beloofde land Israël vertrekt. Een voorbeeld van upgrading van het verleden in deze serie is de sterke tegenstelling die getoond wordt tussen de families Weiss (symbool voor de joodse gezinnen) en de familie Dorff (symbool voor de Duitse gezinnen). Door de familie Weiss te portretteren als een welopgevoede, liefdevolle, welvarende familie, wordt een bijzonder positief beeld van de joden geschetst, terwijl de Duitsers als onbeschaafd en wreed worden neergezet. Op deze manier wordt voor de joodse kant van de geschiedenis upgrading toegepast. Deze benadering laat geen ruimte voor een multi- perspectief waarin zowel slachtoffer als dader een stem krijgt. 
	Binnen film neemt herinnering een bijzondere drieledige plek in. Film roept de herinnering op, gebruikt de herinnering om een beeld te creëren en creëert met dit beeld weer nieuwe herinneringen door actualisering. De serie Holocaust had als doel de herinnering aan de Holocaust zoveel mogelijk onder de aandacht te brengen. Om dit te bewerkstelligen is gekozen voor een soapachtige vertelstructuur, die veel kijkers zou aanspreken. Men probeerde een bepaald beeld van de Tweede Wereldoorlog te schetsen waar kijkers zich mee zouden kunnen identificeren. Door personalisering toe te passen in de vorm van één familie de alle ontberingen van de Holocaust meemaakt, is het gelukt veel reacties bij kijkers op te roepen. De serie probeert de geschiedenis begrijpelijk te maken door een begin en een eind te creëren en een sluitend verhaal te vertellen. Dit is het meest treffende voorbeeld van het gebruik van de erfgoedbenadering in de serie: er wordt niet geprobeerd een tussenweg te vinden, het verhaal heeft maar één perspectief om het geheel begrijpelijk te kunnen houden. 
	De serie creëerde vooral in Duitsland een ‘nieuwe’ herinnering aan de Holocaust doordat de herinnering aan de wandaden van de nazi’s in de Tweede Wereldoorlog weer werd opgeroepen. Dit gebeurde in een tijd waarin in Duitsland vooral nagedacht werd over de politieke gevolgen van het nazi-bewind. Op deze manier bracht de serie een andere invalshoek voor het benaderen van de Tweede Wereldoorlog. Dit is een voorbeeld van de manier waarop film een rol kan spelen binnen het proces van herinnering in een samenleving, en hoe het de rol als ‘erfgoedplaats’ invulling kan geven. 





De documentairefilm Shoah (1985) laat de complete morele chaos en de wrede Holocaust vanuit verschillende perspectieven zien. Zowel de joodse overlevenden, slavenarbeiders, spoorwegwerkers, bureaucraten als de 'gewone' man die alles zag langs komen, vertellen hun verhaal. De film is indrukwekkend door interviews van overlevenden van vernietigingskampen die ingetogen de gruwelijkheden in detail vertellen. Wreed en onbegrijpelijk, de kijker kan alleen in stilte luisteren. Op sommige momenten bekruipt je een gevoel van onbehagen, wanneer ineens een gezicht overmand wordt door emoties en een deel herinnering openbaart die jarenlang verborgen lijkt geweest te zijn. 
De schaamte is voorbij als de nazi’s en Polen het woord krijgen. IJzige redeneringen en standvastige ontkenningen vormen het interview, maar ook hier kan de kijker alleen in stilte kijken. Het woord verstomt bij het vinden van begrip en we kunnen ons afvragen of er nu niet alleen slachtoffers over zijn gebleven. Langzaam vormt voor onze ogen de geraffineerde constructie van de vernietiging, niet alleen van de joden, maar van een hele generatie. De impact is nog steeds voelbaar aanwezig in het leven, in het landschap en in de mensen. Soms is de impact nog zichtbaar, soms onzichtbaar en soms alleen sporen. 
Elf jaar van zijn leven gaf Claude Lanzmann, de maker van de documentairefilm, eraan om de exclusieve getuigenissen van de Holocaust vast te leggen op film. Het bijzondere aan Shoah is dat het geen gebruik maakt van archiefmateriaal, maar van getuigenissen geplaatst in het ‘hier en nu’ (1974 –1985). De getuigenissen worden ondersteund met visueel beeldmateriaal van tracking shots of travelling shots en pans van historische plekken waar de gruwelijkheden gebeurden of werden gepland. De omgeving van voormalige vernietigingskampen in Polen, snelwegen in Duitsland, spoorwegstations, velden, rivieren, dorpen en steden vormen de ondersteunende beelden. Deze shots vervangen de beelden van opeengestapelde lijken gefilmd en vastgelegd door de geallieerden, die door veel andere films en documentaires worden gebruikt om de herinnering van de Holocaust te vormen. 
Shoah probeert het verleden niet te censureren door aanspraak te doen op de emoties van de kijker, maar probeert de verhalen te vermijden die sensatie en heftige emoties kunnen opwekken. 
In het eerste fragment van Shoah maken we kennis met Simon Srebnik. Hij is één van overlevende van het kamp Chelmno, de plek waar de eerste permanente concentratiekamp van de Tweede Wereldoorlog werd gevestigd.​[66]​ Zijn vader was voor zijn ogen afgemaakt in kamp Lodz, zijn moeder vergast in de vrachtwagens van Chelmno. Simon Srebnik werd als jongen van dertien jaar gedwongen om als ‘werkjood’ in kamp Chelmno te werken. Zijn leven werd langer dan anderen gespaard en dat had hij te danken aan zijn lenigheid en zangtalent. 
Net als anderen kreeg hij uiteindelijk een nekschot. De kogel raakte geen vitale delen en hij overleefde deze excecutie.  Delen van zijn verhaal waren zo verschrikkelijk dat Lanzmann er voor gekozen heeft dit niet op te nemen in Shoah, in een seminar zegt hij het volgende: 
 ‘The degree of horror was so high that this would have destroyed my purpose. My purpose was the transmission.’ ​[67]​
Claude Lanzmann probeert de kijker te laten nadenken over de relaties tussen het heden en het verleden, de herinnering en de geschiedenis. Lanzmann ziet Shoah het liefst als een product dat vecht tegen de generalisering. ​[68]​ De lengte van de documentairefilm zouden we als metafoor kunnen zien voor dit gevecht. Het gevecht gaat niet alleen tegen de generalisering maar ook het gevecht van het verbeelden van het verleden in beeld, ‘de waarheid’ of ‘een leugen’(bewust of onbewust), dramatisering en realiteit, de herinnering en het vergeten. Het is interessanter een betoog van dit gevecht te vragen dan te kijken of dit gevecht een winnaar of een verliezer heeft. 
Een negen en half durende documentaire zoals Shoah kan moeilijk als geheel worden geanalyseerd. Er zijn een aantal elementen aan te wijzen waar Shoah zich rondom centreert. Het meest prominent aanwezig zijn de beelden van landschappen: stadsgezichten wisselen af met beelden in het bos, in Polen of in Israël, op de snelweg of op het water, in het land van de doden of de levenden. Zelfs in de interviews is het landschap een terugkerend element. Claude Lanzmann vraagt regelmatig om een plaatsaanduiding in het landschap en herhaalt de vraag ter bevestiging. De herhaling vormt een bijzonder interviewtechniek om de waarheid dan wel de leugen te bevestigen. 
‘Als ik hier sta, dan ben ik toch binnen de omheining van het kamp? Binnen het kamp?’
Enkele regels later:
‘Als ik het dus goed begrijp ben je daar binnen het kamp…Je komt daar terug en gaat het kamp binnen…Als je Sobibor met Treblinka vergelijkt, maakt het station in feite deel uit van het kamp. En dan zijn we hier binnen het kamp…en dan sta ik hier op vijftien meter van het station, dan ben ik al buiten het kamp’ ​[69]​
Het ‘gevecht’ vindt plaats in verschillende landschappen tussen verschillende elementen die we letterlijk en metaforisch kunnen opvatten. Zoals in hoofdstuk 3.1.2. al werd beschreven heeft een documentaire net als film te maken met bepaalde conventies waarbij er problemen zichtbaar worden bij het verbeelden van het verleden. Door deze verschillende problemen te analyseren wordt de manier invulling kan gevenals  de manier waarop film een rol kan spelen binnen het proces van herinnering in een samenleving.  nazi-bebeschreven waarop Shoah een beeld van het verleden geeft. De analyse krijgt de volgende opbouw:
De manier waarop Shoah het verleden verbeeldt wordt uiteengezet in ‘het filmische landschap’. De vraag of Shoah een documentaire of een film is wordt in deze paragraaf geanalyseerd. 
Vervolgens gaan we in op ‘het landschap van heden en verleden’. In deze paragraaf wordt beschreven, naar aanleiding van delen van scènes, op welke manier Lanzmann de pijnlijke geschiedenis ziet terug komen in het heden. 
In ‘het gesproken landschap’ gaan we in op de bijzondere manier waarop Claude Lanzmann de getuigenissen, die een essentieel onderdeel vormen van Shoah, tot leven brengt. 
Aansluitend wordt ingegaan op wat woord en beeld in deze documentairefilm verbindt, de visie van Lanzmann. Deze paragraaf heeft de titel ‘het artistieke landschap’ gekregen. 




5.1. Het filmische landschap





De historische documentaire wordt over het algemeen serieuzer genomen door historici als vorm van geschiedschrijving dan de speelfilm. Shoah zouden we op het eerste gezicht een historische documentaire kunnen noemen die aansluit bij het multi-perspectief van de postmoderne film zoals Rosenstone dit stelt. Dit kan worden gezien als een nieuwe vorm van het verbeelden van het verleden in een visueel tijdperk.
Een documentaire kan gezien worden als een visueel essay, een serie van synchroon lopende verbale beschouwing en visuele beelden. Een documentaire moet zijn gebaseerd op de ‘echte’ werkelijkheid. Hierdoor moeten alle mechanismen die wijzen op een reconstructie van de werkelijkheid zo veel mogelijk verborgen blijven. De waarheidsillusie bepaalt de aantrekkingskracht van de documentaire. Nadruk wordt gelegd op de spontaniteit van de registratie als dat het lijkt op een ooggetuigenverslag.​[70]​ 

5.1.2 Spontaniteit of constructie?

In Shoah staat de spontaniteit van de interviews voorop, vragen en antwoorden lijken natuurlijk in elkaar over te vloeien. Hiermee wordt het gevoel van realiteit en de waarheid benadrukt. Pas achteraf kunnen we door extra informatie de constructie achterhalen. Te denken valt aan het interview met Abraham Bomba, één van de bekendste en indrukwekkende scène uit Shoah. 
Abraham Bomba en zijn familie werden in 1942 gedeporteerd naar het vernietigingskamp in Treblinka. Hij werd geselecteerd om gedwongen arbeid te verrichten omdat zijn beroep kapper was. Tijdens deze scène vertelt Bomba dat hij de haren van vrouwen en kinderen moest knippen voordat zij de gaskamer in gingen. Het emotionele getuigenverslag laat Lanzmann afspelen in een kapperszaak. In eerste instantie is het onduidelijk wat de relatie van Bomba is met deze kapperszaak. De kijker kan dit pas zeker weten door zich in te lezen. Het blijkt dat Lanzmann speciaal een kapperszaak heeft gehuurd om de herinnering aan de wrede gebeurtenissen van Treblinka bij Bomba op te roepen. Op deze manier probeert Lanzmann zijn getuige te laten spreken over de gebeurtenissen. 
De spontaniteit van het interview is omgeven door constructie om de getuigenis uit het verleden, zowel voor de getuige als voor de kijker, voor onze ogen tot leven te brengen. Wat er ging gebeuren tijdens het interview stond volgens Lanzmann niet vast. 
“..the cutting of the hair in the gas chambers was extremely important to me…He was the only witness. This is the reason why I rented the barber shop. I tried to create a setting where something could happen. I was not sure. You have to understand me, I did not know what would happen during the scene.”​[71]​
We kunnen stellen dat een combinatie van constructie en spontaniteit plaatsvindt wat deze getuigenis tot een zeer bijzondere maakt binnen Shoah als geheel.
We kunnen ook delen aanwijzen in Shoah die overduidelijk in scène zijn gezet. De beginscène is daarvan een goed voorbeeld. Het eerste fragment begint met beelden van twee mannen in een bootje op de rivier de Ner bij het Poolse Chelmno. We horen iemand zacht zingen op de achtergrond. Buiten beeld horen we de stem van mevrouw Michelsohn. Zij was destijds de vrouw van de nazi-onderwijzer van Chelmno en ze beschrijft aan Claude Lanzmann wat er gebeurde in het dorp in 1942. 
Het onschuldige lied en de sereniteit van het beeld staan in contrast met de verschrikkingen van getuigenissen die later in de film verteld worden. We zien een close- up van het hoofd van Simon Srebnik. De boot wordt vanaf de kade, door hangende takken van bomen, gefilmd. De kijker wordt op deze manier meteen geconfronteerd met de constructie van het medium. De scène kan overduidelijk niet als spontaan worden omschreven. Daarnaast kan worden gesteld dat het lied en de close-up vormen van dramatisering zijn.
Door elementen die de werkelijkheidsillusie beïnvloeden buiten beschouwing te laten speelt Shoah met zowel ‘waarheid’ als ‘constructie’  die op sommige momenten heel herkenbaar zijn ingezet en op andere momenten minder.
5.1.3 Documentaire of film?

Lanzmann spreekt in interviews van ‘het bewijs’ dat hij geen documentaire heeft gemaakt, volgens Lanzmann is het ‘cinema’.​[72]​ Ten eerste weigert Shoah gebruik te maken van archiefmateriaal.‘Je zult geen lijken zien in mijn film. Dat extreme plezier krijg je niet.’ Het verdere bewijs levert hij door te stellen dat hij het filmmateriaal wat niet werd gebruikt zou willen vernietigen, wat hij overigens op dat moment nog niet gedaan had. ​[73]​ Een wat eigenaardige stelling om als bewijs aan te dragen, maar het geeft voor Lanzmann aan dat Shoah een ander doel heeft dan één waarheid te vertellen van de Holocaust.
Simone de Beauvoir draagt verder ‘het bewijs’ aan, in de inleiding van het boek met de uitgeschreven ondertiteling, schrijft ze:
‘ Shoah is geen fictie, noch een documentaire; met verbazingwekkend weinig middelen slaagt de film erin  het verleden te reconstrueren: plaatsen, stemmen, gezichten.’ ​[74]​ 
Uit interviews en in samenhang met de inleiding lijkt Lanzmann op een bijna geforceerde manier af te willen dwingen dat Shoah geen documentaire is,  alhoewel hij een eredoctoraat van de Universiteit Amsterdam op 19 januari 2005 voor zijn bijdrage aan het genre van de historische documentaire niet afslaat. Op interviewers met vragen die lijken te suggereren dat Shoah op de eerste plaats een documentaire kan worden genoemd, reageert Lanzmann geagiteerd.
Shoah is kan dus moeilijk onder de noemer van een bepaald genre geschaard worden. Zouden we kunnen stellen dat Shoah een vermenging van genres is of van vele dingen? Door het symbolische beginbeeld lijkt de toon te zijn gezet voor fictie, maar de interviews en voice-over techniek verwijzen naar het genre documentaire. Lanzmann benadrukt de spontaniteit door er voor te kiezen om mechanismen van de constructie buiten beeld te houden. Daarnaast maakt hij zichzelf als interviewer op specifieke momenten in Shoah zichtbaar, een techniek die werd toegepast door documentairemakers in Frankrijk om de ‘waarheid’ van de documentaire te benadrukken.​[75]​ Shoah is gedeeltelijk een dagboek, een essay, een drama, een reisverslag, een klaaggezang. De beelden van treinen, landschappen en boten benadrukken de reis, de getuigenissen een drama en de voice-over (de stem van Lanzmann zelf) lijkt een dagboek te vormen. De veelzijdigheid van Shoah wordt duidelijker naarmate de analyse vordert.
Als conclusie kunnen we stellen dat Shoah bovenal niet een fictionele film wil zijn. Lanzmann hekelt fictionalisering van de Holocaust, blijkt uit scherpe kritieken die hij heeft geuit op films zoals Schindler’s list (1993). Als we de laatste opmerkingen in ogenschouw nemen kunnen we niet anders dan Shoah in relatie zien met de ontwikkeling van de non-fictional film.

5.1.4 Ontwikkeling non-fictional film 

Shoah moeten we in relatie zien met CinémaVérité en de naoorlogse non -fictionele films die de herinnering aan de vernietiging van de oorlog zichtbaar probeerden te maken op het witte doek. Een aantal toonaangevende films somt Florence Jacobowitz op in ‘Shoah as Cinema’ zoals Germania anno zero (1947) en Europa 51 (1952). Gepolitiseerde films zoals Viaggio Italia (1953) en Nuit et Brouillard (1955) hebben volgens Jacobowitz een grote invloed gehad op Shoah doordat de films het probleem van herinnering en het belang van herinneren onder de aandacht brachten. In Viaggio Italia laat Rossellini de werking van de taal van film zien. Het is deels een documentaire en deels een reisverslag, weliswaar gecreëerd in een fictief verhaal over een stel met huwelijksproblemen. De manier waarop het wordt vormgegeven lijkt het een essay te zijn die gaat over de houding ten aanzien van dood en de plek die herinnering krijgt in het dagelijkse bestaan van mensen. 
Film probeert net als een foto te zoeken naar een afdruk van de werkelijkheid, maar wijst daarmee alleen op een tekortkoming. Een film of een foto kan namelijk nooit de werkelijkheid vatten in één of meerdere foto’s of shots en is altijd subjectief door het kader van de maker.
In Resnais’ Nuit et Brouillard wordt het probleem van vergeten en het verbergen van de geschiedenis van de Tweede wereldoorlog in het verleden onder de aandacht gebracht. Deze documentaire veroorzaakte veel discussie over hoe een samenleving zijn eigen geschiedenis schrijft. In tegenstelling tot Shoah gebruikt Nuit et Brouillard wel archiefbeeld, voornamelijk de foto’s gemaakt door de geallieerden, waardoor we als kijker letterlijk de vernietigingspolitiek van de nazi’s te zien krijgen. 
Deze filmmakers dachten na over een passende manier van omgang met traumatische gebeurtenissen en herinnering en wat de relatie van film was in dit culturele proces. Tot besluit stelt Florence Jacobowitz dat Shoah eerder aansluit bij deze groep filmmakers dan de postmoderne documentairemakers. De postmoderne visie verwerpt het idee dat een beeld kan refereren aan objectiviteit en de waarheid. Deze documentaires ontwikkelden juist fictionele en stilistische manieren om zich te onderscheiden van de traditionele documentaires.​[76]​ Lanzmann zelf benadrukt in een interview met Merel Boers in de Groene Amsterdammer dat zijn film de waarheid is. 
“De waarheid van de shoah zijn de doden. Dat heb ik gefilmd.”​[77]​
Aan de ene kant wil Lanzmann benadrukken dat Shoah absoluut geen documentaire is en aan de andere kant benadrukt hij door deze uitspraak dat Shoah moet worden gezien als de waarheid en dus als een de realiteit verbeeldende documentaire. De opmerking komt tot zijn recht als we Shoah minder in een postmoderne visie plaatsen en meer als onderdeel van de Cinema Vérité zien. Het geloof dat een documentaire een vorm van waarheid kan bezitten staat haaks op de postmoderne visie, die niet gelooft dat er maar één waarheid is, die verbeeld kan worden in een documentaire of film.
Shoah kan niet gekarakteriseerd worden als postmoderne film, maar heeft wel elementen van de intransive middle voice. Shoah probeert op een specifieke manier aandacht te vragen voor de manier waarop de samenleving met het verleden omgaat. De documentairefilm is niet objectief, maar ook niet totaal subjectief. Het is een nieuwe manier van kijken naar het verleden die een visuele component toevoegt, en die continu reflecteert op feiten, ficties en herinneringen van het verleden, zodat de plaats van het verleden in het heden duidelijk wordt gemaakt. In hoofdstuk 5.2 zal duidelijk worden hoe Lanzman door middel van Shoah zich richt op de plaats van het verleden in het heden en op welke manier de documentairefilm een bijdrage levert aan het culturele proces van de herinnering. 

5.2. Het landschap van heden en verleden

Shoah begint met de volgende geschreven tekst:
“De handeling begint in deze tijd, in Chelmno aan de Ner, in Polen. Op 80 kilometer ten noordwesten van Lodz, midden in een streek waar vroeger veel joden woonden; Chelmno was de plaats waar in Polen voor het eerst joden door middel van gas werden vernietigd. Het begon 7 december 1941. In Chelmno werden in twee verschillende perioden 400.000 joden vermoord; december 1941 – voorjaar 1943;juni 1944- januari 1945. De wijze waarop ze ter dood worden gebracht blijft tot het einde dezelfde: gaswagens. Van de 400.000 mannen, vrouwen en kinderen die op deze plaats aankwamen zijn er twee overlevenden: Mordechaï Podchlebnik en Simon Srebnik.”​[78]​
De eerste regel van de introductie trekt de aandacht door de handeling te laten plaatsvinden in deze tijd. Lanzmann probeert hiermee de focus te richten op de manier waarop ‘nu’ met het verleden en in het bijzonder de Holocaust wordt omgegaan. De film laat de complexiteit van de betekenis van de relatie tussen het verleden en het heden zien met als vraag: op welke manier krijgt de pijnlijke geschiedenis een plek in het heden? Bewust maakt de film geen gebruik van archiefbeelden, in plaats hiervan worden ondersteunende beelden van onder andere landschappen gebruikt. Deze hedendaagse beelden vormen juist geen officiële herinneringsplekken, maar zijn volgens de getuigen de plekken waar het werkelijk gebeurde. 
Lanzmann laat de ingewikkelde relatie van heden, verleden en toekomst meteen voelbaar merken aan het begin van de documentairefilm. Ondersteund door beelden van de weidse en bosrijke natuur vertelt Simon Srebnik het volgende:
“Het is moeilijk te herkennen, maar hier was het. Hier werden de mensen verbrand. Ja, dit is de plaats. Nooit ging iemand van hier weer terug. Daar arriveerden de gaswagens…Er stonden twee enorme ovens…en vervolgens werden de lichamen in die ovens gegooid, en de vlammen stegen hemelhoog op.” ​[79]​
Het onbegrijpelijke gebeurde in het landschap dat in een lang shot aan de kijker voorbij trekt. Als de getuige, degene die het heeft ondergaan, zich het al niet meer kan voorstellen, hoe zouden wij dat als kijker wél moeten kunnen? Het landschap toont ons een natuurlijke omgeving, een rij bomen en gras, door de nazi’s geplant om hun herinneringen en sporen uit te wissen.​[80]​ Lanzmann dirigeert ons op deze manier langs plekken waar de verschrikkingen van de Holocaust zich hebben plaats gevonden. 
Lanzmann laat bewust niet de herinneringsplekken zien die in de loop van de jaren zijn opgebouwd als ‘officieel erfgoed’ of herinneringsplaatsen. Zo reflecteert de film op de geconstrueerde manieren van herinneren waar wij bekend mee zijn zoals monumenten en musea. Deze plekken verstenen als het ware de herinnering en laten niet zien hoe sporen van de gebeurtenis terug te vinden zijn in het dagelijkse leven. Daarnaast vormen deze plekken steeds meer een toeristische attractie en krijgen naast het presenteren van het verleden ook dat doel.
Lanzmann laat sporen zien, maar gebruikt deze sporen niet om een sluitend verhaal te construeren van het verleden. Juist de sporen, vaak onzichtbaar, vormen een onafgerond verhaal.​[81]​ Het is onafgerond omdat ten eerste de Nazi’s hun uiterste best hebben gedaan de sporen uit te wissen. Daarnaast heeft de tand des tijd al vele sporen uitgewist waardoor ze aan het directe zicht zijn onttrokken. Als laatste heeft Lanzmann keuzes moeten maken die nodig waren en heeft daarmee andere getuigenissen of sporen moeten uitsluiten. De andere getuigenissen zouden andere perspectieven opleveren en weer een ander verhaal. In een seminar zegt Lanzmann het volgende:
“I hate decision-makers with all my heart. I call them “decision-killers” because to decide is to kill...If you choose one woman you cannot choose another one…And when it is not only a question of one or two but several, it’s even more difficult. It was like this for me during the making of Shoah and it is probably one of the reasons why it took me so long, because I examined all the possibilities.” ​[82]​
Op het eerste oog lijkt de film open te staan voor verschillende perspectieven om een sluitend verhaal te vermijden. We kunnen ons afvragen of het medium film het geschikte middel is. Lanzmann is degene die de besluiten maakt en hij laat daarmee automatisch zijn perspectief zien. Lanzmann benadrukt in een seminar dat hij alle mogelijke manieren heeft onderzocht en zegt vervolgens dat er maar één manier is geweest om Shoah te maken.​[83]​ 

5.2.1. Multi-perspectief en de generalisering te lijf?

Shoah heeft geprobeerd het verleden te visualiseren zonder afhankelijk te zijn van het beperkte historisch beeldmateriaal. Het probleem is namelijk dat door het gebrek aan historisch beeldmateriaal in combinatie met de fictionele film die door de jaren heen waren gemaakt van de Holocaust, bepaalde beelden een symbool of icoon zijn geworden. Vermagerde mensen, prikkeldraad, sporen en de stapels lijken zijn onderdeel geworden van de iconografie van de Holocaust.​[84]​ Het gebruik van historisch beeldmateriaal werkt generaliserend en gaat voorbij aan de complexiteit en het multi-perspectief van de Holocaust. 
Het bovenstaande lijkt te suggereren dat Shoah het gebruik van iconische clichés uitsluit. Er zijn hier toch enige kanttekeningen te plaatsen. 
Shoah maakt meer dan eens gebruik van hetzelfde travelling shot: het beeld leidt de kijker over de rails in de richting van de grote poort van Birkenau. De kijker weet direct dat dit Auschwitz is. Het beeld kennen we van diverse films, documentaires, foto’s, etc over de Holocaust. De kracht van dat beeld is niet te onderschatten en kan tot de icoonbeelden van de Holocaust worden gerekend. Het feit dat we in een travelling shot, over het spoor, de poort van Birkenau naderen maakt ons bewust van het feit dat een shot nooit alleen maar een shot is. De visuele bagage die de kijker met zich meedraagt en de daarmee samenhangende verhalen en interpretaties van de Holocaust, maakt het beeld symbolisch en verheft het tot icoon. Hoewel er geen gebruik wordt gemaakt van archiefbeelden refereert het wel aan archiefbeeld. Aan de ene kant schuwt Shoah de generalisering en aan de andere kant kan het en wil het de generalisering niet ontlopen.
“I remember when I was shooting the film, I was absolutely obsessed in Auschwitz. It is very obvious in Auschwitz. There is a big sorting station, with many rails coming from everywhere, and suddenly you have this unique one, this unique one which leads to the big gate of Birkenau,…” ​[85]​




5.3. Het gesproken landschap: de getuigenis.

Shoah begint met het motto:
‘Een eeuwige naam zal ik aan hen geven. Jesaja, 56, V.’​[87]​
Shoah is niet het verhaal van de overlevenden, maar het verhaal van de doden. Het is een poging om de doden tot leven te wekken en ze een eeuwige naam te geven. Voor zijn film wilde Lanzmann mensen die getuige waren van de dood van hun eigen volk. 
‘Het is moeilijk te herkennen, maar hier was het. Hier werden de mensen verbrand. Ja, dit is de plaats. Nooit ging iemand van hier weer terug.’(Simon Srebnik)​[88]​
Simon Srebnik, de jongen die gedwongen moest zingen voor de Duitsers in een boot op de Ner. Abraham Bomba, de kapper uit Treblinka die vrouwen knipte voor ze de gaskamer in gingen. Philip Müller, die de lijken uit de gaskamer moest uitkleden. Niemand van hen had een getuigenverklaring mogen afleggen zoals in Shoah is gedaan. Door een uitzonderlijke samenkomst van moed, geluk en toeval konden deze mensen ontsnappen.​[89]​






Er kunnen drie archetypes worden onderscheiden in Shoah; de overlevende, de omstander en de schuldige. De joden kunnen de protagonisten in Shoah worden genoemd, terwijl de Polen en de Duitsers, ‘de omstander’ en ‘de schuldige’, kunnen worden ingedeeld als de antagonisten. 
Het worden personages binnen het ‘verhaal’ wat verteld wordt. Zoals bij ieder gedramatiseerd verhaal is het de bedoeling dat de kijker zich identificeert met de protagonist om de aandacht en betrokkenheid van de kijker vast te houden. In Shoah kunnen we als protagonisten onder anderen Abraham Bomba, Filip Müller en Rudolf Vrba noemen. Deze getuigen keren gedurende de film regelmatig terug en bouwen hierdoor ieder hun eigen karakter uit. Abraham Bomba heeft een kleurig bloesje, een gebruinde huid en kiest zijn woorden zorgvuldig als hij tegen de achtergrond van een helder blauwe zee met voorbijgaande speedboot, in Tel Aviv wordt geïnterviewd. Alle elementen bepalen het beeld voor de kijker van zijn persoon in het heden. De herhaling van zijn beeld gedurende de film verdiept zijn personage. Met als climax de belangrijke scène in de kapperszaak, waar zijn herinneringen en zijn hedendaagse persoon samen komen te vallen. 
Filip Müller is een personage met een ander karakter. Het schokkende verhaal vertelt hij op een rustige wijze en met kalme stem. Zowel Bomba als Müller hebben een breekpunt in de film wat erg aangrijpend is. De impact van het beeld wordt vergroot door de close-up techniek die Lanzmann regelmatig gebruikt. Hoe dichterbij de kijker het gezicht van het personage kan zien, hoe makkelijker de kijker vormen van emoties kan bespeuren: aarzelingen, neergeslagen ogen, trillingen in de stem, etc. Daarnaast is het opvallend dat er in de film weinig vrouwen worden getoond en alleen bij de mannen worden de emoties hen te veel. Zou Lanzmann hebben geweten dat de impact van een huilende man groter is dan een huilende vrouw? 
We kunnen ook spreken van een bepaalde opbouw van emoties. In het begin van de film worden de gruwelijkheden met een bijna onverschillige kalmte vertelt. Naarmate de film vordert krijgen de mannen een breekpunt. De kijker heeft zich gedurende film voldoende kunnen identificeren en dit maakt het moment des te dramatischer.
Rudolf Vrba lijkt bijna een tegenwicht te vormen van Bomba en Müller door zijn jolige manier van praten en zijn sarcastische grappen. 
Het was onze taak erin te gaan, de doden en stervenden eruit te halen en in Laufschritt te vervoeren, volgens de ss-uitdrukking, dat wil zeggen hardlopend. Laufschritt, ja, nooit lopen, altijd Laufschritt…immerlaufen…immer laufen, altijd hardlopen…heel sportief…weet u, het is een sportief volk! We moesten die lichamen er dus uithalen en in looppas vervoeren naar een vrachtwagen vooraan het laadperron.​[91]​
Rudolf Vrba ontpopt zich tot een artiest met een serieuze ondertoon, het is schrijnend om de woordgrappen als kijker te horen door het contrast met de vertelde gruwelijkheden van andere getuigen.
De joodse overlevenden worden net als in andere gedramatiseerde verhalen over de Holocaust afgeschilderd als de helden tegenover de schuldige en de omstanders. De Polen en de Duitsers krijgen een andere ‘behandeling’ van Lanzmann in Shoah. De Polen worden vaak geïnterviewd in groepen en worden bijna stereotypisch neergezet. De vrouwen sluiten ramen, de boeren op het land sluiten hun ogen. 
Het is alsof de tijd heeft stil gestaan in de Poolse dorpen. In vergelijking met Bomba, die lijkt omgeven te zijn door rijkdom, is de economische situatie van de Polen zeer slecht. Het contrast is zo sterk neer gezet door Lanzmann dat het een symbolische lading krijgt in de documentairefilm. De omstanders hebben niet veel profijt gehad van hun houding of zijn de Polen meer slachtoffer dan Shoah durft toe te geven?
Lanzmann probeert bijna op een geforceerde manier negatieve opmerkingen over de joden te ontlokken aan de Poolse bevolking. De vragen die worden gesteld aan de Polen zijn vooral over hun huizen, die eerder van joden waren, jaloezie, schuld en onschuld. De Polen worden ambivalent weergegeven. Opmerkingen over mededogen worden in contrast gezet met opmerkingen van jaloezie over schoonheid en rijkdom van de joden. Lanzmann probeert een schets te geven van het dorp Treblinka in de jaren tachtig, maar onbevooroordeeld is hij zeker niet door onder andere zijn eigen achtergrond met de Tweede Wereldoorlog. Uit een interview blijkt dat Lanzmann zijn angst en walging overwon om toch verhaal te halen bij de Polen. Hij kon maar moeilijk bevatten dat het Poolse dorp nog steeds de naam Treblinka droeg.​[92]​

Mevrouw zegt dat de joodse vrouwen heel mooi waren. De Poolse mannen vrijden heel graag met de joodse vrouwen.
En zijn de Poolse vrouwen blij dat er nu geen joodse vrouwen meer zijn?
Ze zegt dat…de vrouwen die nu even oud zijn als zij nu eenmaal ook graag vrijden.
En de joodse vrouwen waren mededingsters?
Natuurlijk, zulke mooie vrouwen! Natuurlijk
Waarom waren ze mooi?
Nou ze waren zo mooi omdat ze niets deden. De Poolse vrouwen werkten. De joodse vrouwen deden niets, ze dachten enkel aan hun schoonheid, ze kleedden zich mooi aan.​[93]​
[…]
Hij weet het niet. Waarom zegt hij dat de joden oneerlijk waren?
Ze buiten de Polen uit. Vooral daarvan leefden ze.
Hoe buiten ze hen uit?	
Ze schreven hun prijzen voor.​[94]​
[…]
Missen ze de joden?
Natuurlijk. We hebben gehuild net als zij, zegt mevrouw. En mijnheer Kantarowski gaf hun eten, brood en komkommer.​[95]​





In de gehele film probeert Lanzmann ‘waarheid’ en ‘onwaarheden’ aan het licht te brengen. Dit gebeurt bijvoorbeeld zoals hierboven door middel van vraagstelling. Ook montage is een belangrijke techniek om de getuigenissen van verschillende personen en daarmee archetypes in een bepaalde volgorde aan elkaar te verbinden. Het lijkt alsof er een dialoog ontstaat tussen de getuigen maar in werkelijkheid heeft deze dialoog nooit plaats gevonden. Lanzmann creëert een virtuele plek waar de getuige, de omstander en de schuldige met elkaar in dialoog komen. De geloofwaardigheid van verschillende getuigenissen wordt door andere getuigenissen getoetst en wordt bevestigd of ontkracht. 




5.4. Het artistieke landschap: Claude Lanzmann

Naast de verschillende karakters, die in het voorgaande deel werden genoemd, vormt Lanzmann zelf een bijzonder personage in de film. Hij treedt zichtbaar en onzichtbaar op. In de interviews zien we hem soms, vaak alleen wanneer hij Poolse dorpelingen interviewt, letterlijk in beeld in verschillende rollen als interviewer of vragensteller, als echo van de getuigenissen en als manipulator. In de kapperszaak-scène met Abraham Bomba kunnen we als kijker horen hoe Lanzmann als manipulator optreedt. Lanzmannn dringt Abraham Bomba aan om het pijnlijke getuigenverslag voort te zetten.

Ga door, Abe. Je bent het verplicht. Het moet.	
Te verschrikkelijk.
Alsjeblieft, we moeten het doen. Dat weet je.
Ik kan niet.
Het moet. Ik weet dat het heel moeilijk is, ik weet het, vergeef me.
Laten we dit niet voortzetten…
Alsjeblieft. Ga door. ​[96]​

Lanzmann laat hier zijn eigen stem, als manipulator, klinken. Door middel van herhalingen van antwoorden fungeert Lanzmann als echo van het geantwoorde, hierin zit vaak een vraag of commentaar verborgen. In de scène waar Lanzmann een groep dorpelingen filmt voor de kerk van Chelmno, waar op het moment de geboorte van de Madonna wordt gevierd, wordt opnieuw de constructie van het interview en de werking van de echo zichtbaar. 
Lanzmann laat de dorpelingen Simon Srebnik omringen als hij hen vragen stelt over de vergassingen van de joden. Letterlijk creëert Lanzmann voor de ogen van de kijker het omstandersperspectief. 

Hadden ze te eten?
Je kon niet die kant opkijken, Je kon niet met een jood spreken.
Dat kon niet!
Nee, zelfs als je hier over de weg voorbij kwam, kon je geen blik die kant op werpen.
Keken ze toch?




Ja, beslist. Je wierp een zijdelingse blik.
En wat voor kreten hoorde je ’s nachts, wat voor gekerm?
De joden riepen Jezus, Maria en Onze Lieve Heer aan, soms in het Duits, zoals mevrouw zegt.
De joden riepen Jezus, Maria en Onze Lieve Heer aan!​[97]​ 

De beelden, na het groepsinterview, van de Maria-processie met de jonge meisjes in witte jurken krijgen een symbolische betekenis als de onwetende  kinderlijke onschuld van de volgende generatie in contrast met de generatie Polen die wegkeken. Op deze manier heeft Lanzmann op een zichtbare en onzichtbare manier als personage invloed.
De documentairefilm maakt op deze manier de rol van het artistieke element zichtbaar. In een interview zei Claude Lanzmann dat de realiteit de mogelijkheden tot fictie verdringt, maar de realiteit verdringt niet de mogelijkheid om de kijker op een artistieke manier bewust te maken van de relatie van getuigenissen en het verleden, en daarmee de kijker weer bewust te maken van zijn of haar relatie met deze getuigenissen en het verleden. ​[98]​ 
Het artistieke element kan vooral worden terug gezien in de beginscène (bootscène met Simon Srebnik), in de scène van het groepsinterview voor de kerk van Chelmno, maar ook in de herhaling van gebaren, het lied en de bijna obsessief terugkerende beelden van treinen. De beelden krijgen een symbolische betekenis in combinatie met het gesproken woord. Sommige beelden keren zo vaak terug dat het iconische beelden kunnen worden genoemd van de documentairefilm Shoah. Het gebaar waarbij een vinger langs de keel wordt getrokken door Poolse boeren is een voorbeeld. Het gebaar vormt een symboliek door de gelaagdheid aan betekenissen. Het vormt een element van bewijs van waarheid tussen verschillende getuigenissen en het staat symbool voor het selectieve geheugenverlies waar onder andere de Polen zich schuldig aan maken. Het vormt een element van bewijs doordat zowel joden als de Polen in getuigenissen bevestigen dat de Poolse boeren dit gebaar gebruikten. De documentaire problematiseert het gebruik van dit gebaar. Moet het gebaar worden gezien als een waarschuwing? Het bewijst in ieder geval dat ook de Polen op de hoogte waren van de gruweldaden van de Nazi’s. 




5.4. Het landschap van de herinnering

Zoals we eerder hebben besproken zijn er verschillen in de herinnering in landen die werden aangewezen als ‘dader’ en andere bezette landen. Het is opvallend dat tot de jaren tachtig de in Auschwitz omgekomen joden herdacht werden als zijnde een onvoltooide genocide-poging op het gehele Poolse volk. Het museum in Auschwitz was ter herinnering aan de gestorven Polen. ​[99]​
Lanzmann brengt door zijn documentaire een andere dimensie in de herinnering van de Holocaust. De verdrongen, verwrongen of vergeten herinneringen komen op de voorgrond te staan in de getuigenissen om het mechanisme van verdringen, vergeten en herinneren van traumatische gebeurtenissen in een samenleving te ontsluieren en een plaats te geven.
Een gesprek over het kamp met Frau Michelson, de vrouw van de nazi-onderwijzer van Chelmno, is kenmerkend te noemen voor het vergeten en verdringen:

Waarom, was het gevaarlijk?
Ja. Er waren bewakers. En je had er dan ook liever niets mee te maken, niet waar? Het werkte op je zenuwen als je dat elke dag ziet. Het gaat te ver een heel dorp te dwingen van die ellende getuige te zijn. Als de joden aankomen, als ze de kerk of het kasteel in worden gedreven…En die kreten, afschuwelijk! Deprimerend! En dag in dag uit dezelfde vertoning…Verschrikkelijk, het was verschrikkelijk. Treurig om te zien. Ze schreeuwden. Ze beseften het wel degelijk. Eerst dachten de joden dat ze ontluisd zouden worden. Maar weldra begrepen ze het, de kreten werden steeds uitzinniger. Huiveringwekkende kreten. Angstkreten! Want ze beseften wat hun overkwam.
Weet u hoeveel joden daarginds werden uitgeroeid?
O! Iets met vier. Vierhonderdduizend, veertigduizend…
Vierhonderdduizend.
Vierhonderdduizend…Ja, van die vier was ik zeker. Treurig, treurig, treurig.​[100]​

Lanzmann kunnen we allesbehalve objectief noemen en uit getuigenissen met ‘de schuldige’ en ‘omstander’ blijkt zijn protest. Hij dwingt de getuigen te herinneren. Op die manier lijkt Lanzmann de maskering, het vergeten, van het misdrijf zichtbaar te willen maken. Het interview met dr. Franz Grassler, adjunct van dr. Auerswald, de nazi-commissaris van het getto van Warschau is een goed voorbeeld:

U hebt geen herinneringen aan die tijd?
Heel weinig. Mijn uitstapjes naar de bergen voor de oorlog herinner ik me beter dan heel de oorlogstijd in Warschau. Want…alles wel beschouwd was het een nare tijd. Goddank is het regel dat de mens de kwade momenten gauwer vergeet dan de gelukkige… De beroerde momenten verdringt hij.
Ik zal u helpen uw geheugen op te frissen. U was in Warschau de adjunct van dr. Auerswald
Ja.
Dr. Auerwald was…
Commissaris van het “Jugendviertel’ van Warschau.
Dr. Grassler, hier heb ik het dagboek van Czerniakow (Adam Czerniakow was voorzitter van de Judenrat van Warschau)
O…is het in druk verschenen…bestaat het?
Hij heeft een dagboek bijgehouden dat zeer onlangs is verschenen. Op 7 juli 1941 schrijft hij…
7 juli 1941? Dit is de eerste keer dat ik weer een datum hoor…Mag ik aantekeningen maken? Ten slotte interesseert het mij ook…Dus in juli was ik daar al!​[101]​

Ook al laat Lanzmann zijn subjectieve standpunt sterk naar voren komen en kan Shoah eerder als een ‘work of art’ worden gezien dan als een objectieve vertelling, toch is Shoah een waardevolle aanvulling op het wetenschappelijk-historisch beeld, en een aanvulling op het gefictionaliseerde Holocaust-beeld, door de manier waarop Shoah de Holocaust verbeeldt. Het probeert zoals eerder is genoemd een andere dimensie in de herinnering aan de Holocaust te brengen door getuigenissen oftewel oral history. Daarnaast probeert Shoah het gesprokene niet te visualiseren door enscenering zoals in een fictieve film en ook niet door foto’s te tonen die na het einde van de oorlog door de geallieerden gemaakt zijn. Het gesprokene wordt ondersteund door beelden uit het heden. Dit vormt een totaal andere benadering dan tot dan toe gangbaar was. 


5.5 Shoah in verhouding tot de erfgoedbenadering en herinneringscultuur

Het doel van Lanzmann bij het maken van Shoah was een andere dimensie te brengen in de herinnering van de Holocaust. De film maakt geen gebruik van historisch beeldmateriaal, maar gebruikt ondersteunende beelden van onder andere landschappen om de getuigenissen van slachtoffers, daders en omstanders te illustreren. De beelden van de plekken waar de gruwelijkheden werkelijk hebben plaatsgevonden worden getoond zoals ze er nu uitzien, plaatsen waar vaak geen sporen meer te zien zijn van wat er in het verleden heeft plaatsgevonden. Door juist deze beelden te tonen wordt een brug naar het verleden gemaakt. Ook wordt de aandacht gevestigd op de manier waarop wij omgaan met herinnering. 
	Shoah roept de herinnering aan de Holocaust op, zowel bij de getuigen in de film als bij de kijker. Dit wordt zowel door interviews als door het tonen van de landschappen gedaan. Op deze manier wordt ook een nieuw beeld van het verleden gecreëerd. Verdrongen, verwrongen of vergeten herinneringen komen op de voorgrond te staan in de getuigenissen om het mechanisme van verdringen, vergeten en herinneren van traumatische gebeurtenissen in een samenleving te ontsluieren en een plaats te geven. Door het vermijden van het gebruik van historisch beeldmateriaal probeert Lanzmann om de iconische clichés die geassocieerd worden met de Holocaust heen te werken, om zo de generalisering tegen te gaan. 
	Shoah kan hierdoor gezien worden als voorbeeld van intransitive middle voice, een nieuwe manier van kijken naar het verleden die een visuele component toevoegt, en die continu reflecteert op feiten, ficties en herinneringen van het verleden, zodat de plaats van het verleden in het heden duidelijk gemaakt wordt.
	De beperkingen die het medium film heeft, leiden er echter toe dat aan generalisering niet geheel ontkomen kan worden. Ondanks het feit dat Lanzmann dit probeert te vermijden, maakt hij toch gebruik van updating, upgrading en excluding. Dit gebeurt onder andere in de vorm van personalisering. Een voorbeeld hiervan is de nadruk die Lanzmann legt op protagonisten (de joodse overlevenden) tegenover antagonisten (de Polen en de Duitsers). Door generalisatie wordt identificatie met de protagonisten opgewekt. Dit wordt versterkt doordat Lanzmann geen achtergrondinformatie over de geïnterviewden verschaft, waardoor de kijker niet weet hoe zij nu met hun geschiedenis omgaan. Door het gebrek aan informatie worden zij personages binnen de verhaalstructuur die Lanzmann heeft aangebracht.
	Binnen Shoah heeft Lanzmann een bepalende rol. Ondanks het streven naar objectiviteit, valt niet te ontkomen aan de subjectiviteit van de filmmaker, die doorschemert door middel van onder andere montage en interviewtechnieken. Deze subjectiviteit is geen bezwaar voor het waarderen van Shoah, immers subjectiviteit is onontkoombaar in een documentaire en kan juist datgene zijn wat een documentaire interessant maakt. Door onder andere het weglaten van de context van de geïnterviewden, montage en suggestieve interviewtechnieken wordt het verwarrend voor de kijker om te bepalen wanneer Lanzmann subjectief is en wanneer hij objectief is, vooral omdat hijzelf Shoah presenteert als ‘de waarheid’. Wat hij precies bedoelt met deze ‘waarheid’ blijft eveneens onduidelijk: is het de waarheid van de getuigenissen, van het landschap, van hoe wij het verleden beleven of presenteert hij het verhaal als geheel als waarheid?







Zestig jaar na het einde van de Tweede Wereldoorlog bestaat er nog steeds grote interesse voor deze periode in de geschiedenis. In de weken voorafgaand aan 4 en 5 mei wordt standaard een grote hoeveelheid oorlogsfilms en documentaires uitgezonden. Ook wordt de oorlog herdacht in romans, kinderboeken, poëzie, wetenschappelijke werken, theater en festivals. Daarnaast blijft het herdenken van de oorlog door middel van monumenten en erfgoedplaatsen belangrijk. In de jaren na de Tweede Wereldoorlog is het proces van betekenisgeving zich steeds blijven ontwikkelen. De manier van herdenken staat ook nu nog ter discussie; er is behoefte aan een meer algemene vorm van herdenken, waar meerdere groepen in de samenleving zich in kunnen vinden. Dit leidt onvermijdelijk tot een actualisering van het herdenken: hedendaagse thema’s en gebeurtenissen worden opgenomen in de herdenkingen aan de Tweede Wereldoorlog. Deze veranderingen roepen echter nog veel weerstand op. Een voorbeeld hiervan is het incident waarbij enkele Marokkaanse jongeren na de dodenherdenking op 4 mei in 2003 met de neergelegde kransen voetbalden. Hierop kwamen heftige reacties vanuit de samenleving. De ‘oplossing’ voor dit probleem was om de jongeren directer bij de oorlog te betrekken, door het gericht doorzoeken van archieven om voorbeelden van Marokkaanse soldaten die in de Tweede Wereldoorlog hebben gevochten en gesneuveld waren te vinden. Het jaar erop mochten twee van de betrokken jongeren een lijst met namen van gevallen Marokkaanse soldaten oplezen.​[102]​ 
	Hieruit blijkt de noodzaak herdenkingen actueel te maken en een groot draagvlak binnen de samenleving te creëren. Populaire media zoals film en televisie kunnen hieraan bijdragen. We leven in een maatschappij waarin beeld een belangrijke rol speelt in de omgang met het verleden. Dit kan gezien worden als onderdeel van de erfgoedbenadering van het verleden, die de nadruk legt op de benadering van het verleden vanuit een hedendaags perspectief, gebruik makend van de populaire media. Deze benaderingswijze kan botsen met de wetenschappelijke geschiedschrijving, aangezien veel historici sceptisch zijn over het gebruik van historische onderwerpen in populaire media. In dit verband hebben wij de vraag gesteld: 
Welke relaties zijn te onderscheiden tussen de erfgoedbenadering, herinneringscultuur en historische films, en het beeld van het verleden dat zij vormen? Wat is de rol van de wetenschappelijke geschiedschrijving hierin?
De relaties tussen de erfgoedbenadering, herinneringscultuur en historische films kunnen het beste gekarakteriseerd worden vanuit het begrip ‘erfgoedplaatsen’: plekken waar de tastbare en ontastbare overblijfselen van het verleden tastbaar worden gemaakt, ook wel lieux de mémoire genoemd. Objecten en gebeurtenissen die herinneringen oproepen aan het verleden vormen deze erfgoedplaatsen, waar geprobeerd wordt de herinnering levendig te houden. Om dit te bewerkstelligen maakt de erfgoedbenadering gebruik van wat Lowenthal updating, upgrading en excluding noemt: het aan de problematiek van de huidige samenleving aanpassen van het verleden, het rooskleuriger voorstellen van het verleden en het weglaten van negatieve elementen van het verleden.​[103]​  
De herinnering gaat samen met vergeten en moet daarom steeds gevoed worden door beelden, objecten en ook films. Herinnering is hierdoor nooit een statisch gegeven, maar is voortdurend in ontwikkeling. In dit verband kan film worden gezien als een erfgoedplaats waar de herinnering door middel van beelden opnieuw wordt opgewekt. Door middel van deze herinneringen wordt het heden begrijpelijk gemaakt aan de hand van het verleden, zoals dat ook gebeurt in de erfgoedbenadering. 
Binnen film neemt herinnering een bijzondere drieledige plek in. Film roept de herinnering op, gebruikt de herinnering om een beeld te creëren en creëert met dit beeld weer nieuwe herinneringen door actualisering. Film wordt een erfgoedplaats waar de erfgoedbenadering en herinnering samen komen, en waar upgrading, updating en excluding gebruikt worden.   
Wat is de rol van de wetenschappelijke geschiedschrijving in het geheel van erfgoedbenadering, herinnering en film? Er zijn vooral verschillen in de benadering van het verleden aan te wijzen. Het belangrijkste verschil tussen de wetenschappelijke geschiedschrijving en de erfgoedbenadering is dat de laatste de historische beleving centraal stelt. Dit leidt tot een grotere nadruk op het beeld in plaats van het woord. Bij het opwekken van de historische beleving wordt er gebruik gemaakt van de populaire media zoals films, televisie en multimedia. De populaire media hebben een groter bereik in de samenleving waarbij het doel is om de geschiedenis gemakkelijk toegankelijk te maken. De historische beleving is sterk afhankelijk van een gevoel opwekken en herinnering wordt daarvoor vaak gebruikt. Deze subjectieve manier staat tegenover de objectiviteit die de geschiedschrijving probeert na te streven. 
De basis van geschiedschrijving is dat er niet één afgerond verhaal verteld wordt, maar er steeds gezocht wordt naar nieuwe elementen die bijdragen aan een discussie. De erfgoedbenadering staat hier tegenover omdat zij niet probeert een discussie uit te lokken of mensen te laten nadenken over het verleden, maar probeert het verleden toegankelijk te maken en uitgaat van een afgerond geheel. Binnen de erfgoedbenadering van het verleden speelt film een belangrijke rol. Een voorbeeld hiervan is de behandelde casus, de serie Holocaust, waarin door middel van emoties en dramatiek geprobeerd wordt de kijker zich te laten identificeren met de personages. De historische beleving wordt opgewekt door middel van kostuums en enscenering. 
De kritiek van traditionele historici op historische film komt er op neer dat de omgang van film met geschiedenis niet objectief is en complexe onderwerpen, zoals de Holocaust, simplificeert. Romantisering, dramatisering, actualisering en personalisering vormen manieren van film om de historische werkelijkheid te manipuleren. Dit wordt gedaan om identificatie van het publiek met de hoofdpersonages mogelijk te maken. 
De waarde van de historische film zou kunnen liggen in het verleggen van de aandacht van een dramatisch gegeven naar het aanzetten tot nadenken over de geschiedenis. Een voorbeeld hiervan is de documentaire Shoah. Door het bewust niet gebruiken van historisch beeldmateriaal wordt de kijker aangezet tot nadenken over de mate waarin ons beeld van het verleden door iconische clichés wordt gevormd. De serie Holocaust daarentegen gebruikt juist deze iconische clichés om herkenning bij het publiek op te wekken. 
Film is een medium dat een groot publiek kan bereiken en hierdoor veel invloed kan hebben op het beeld van het verleden. Met betrekking tot de Holocaust zijn de serie Holocaust en de documentairefilm Shoah twee belangrijke verbeeldingen van dit onderwerp die beide op verschillende wijze invloed hebben gehad op de beeldvorming van de Holocaust. 
Hoe vormen de twee casussen een beeld van het verleden en wat is de rol van de erfgoedbenadering, herinneringscultuur en historische film hierin?
De manier waarop de serie Holocaust de geschiedenis van de jodenvervolging in de Tweede Wereldoorlog verbeeld heeft, was destijds onorthodox te noemen. De vermenging van feit en fictie, van het met soaptechnieken gedramatiseerde verhaal met authentiek beeldmateriaal, wekte veel kritiek op bij traditionele historici. 
Men vond dat een pijnlijk en traumatisch onderwerp zoals de Holocaust niet op deze manier gefilmd had mogen worden. De serie zou het complexe thema versimpelen, bovendien zou het ’onwetende’ publiek verward worden door de vermenging van feit en fictie. 
De bedoeling van de maker was echter niet om ‘de waarheid’ te presenteren, maar om het onderwerp bij een groot publiek onder de aandacht te brengen. Het idee was dat mensen zich meer zouden verdiepen in de wetenschappelijke literatuur over de Holocaust. Door personalisering toe te passen in de vorm van één familie die alle ontberingen van de Holocaust meemaakt, is het gelukt veel reacties bij kijkers op te roepen. De serie probeert de geschiedenis begrijpelijk te maken door een begin en een eind te creëren en een sluitend verhaal te vertellen. Dit is het meest treffende voorbeeld van het gebruik van de erfgoedbenadering in de serie: er wordt niet geprobeerd een tussenweg te vinden, het verhaal heeft maar één perspectief om het geheel begrijpelijk te kunnen houden. 
	De serie creëerde vooral in Duitsland een ‘nieuwe’ herinnering aan de Holocaust doordat de herinnering aan de wandaden van de nazi’s in de Tweede Wereldoorlog weer werd opgeroepen. Dit gebeurde in een tijd waarin in Duitsland vooral nagedacht werd over de politieke gevolgen van het nazi-bewind. Op deze manier bracht de serie een andere invalshoek voor het benaderen van de Tweede Wereldoorlog, hoewel dit effect slechts kortstondig was. Dit is een voorbeeld van de manier waarop film een rol kan spelen binnen het proces van herinnering in een samenleving, en hoe het de rol als ‘erfgoedplaats’ invulling kan geven. 
	De documentairefilm Shoah brengt het verleden op een geheel andere wijze in beeld. Shoah brengt sporen van het verleden tot leven door getuigenissen. Bewust maakt de film geen gebruik van archiefbeelden, maar gebruikt ondersteunende beelden van onder andere landschappen. De geschiedenis van de Holocaust wordt gebruikt om relaties duidelijk te maken tussen herinnering en geschiedenis, heden en verleden. Dit wordt bereikt door uitsluitend vanuit het heden naar het verleden te kijken. 
	Het doel van Claude Lanzmann bij het maken van Shoah is niet eenduidig: hij ziet de film zowel als een ‘work of art’, als ‘de waarheid’ over de Holocaust en als monument voor de gestorvenen. Deze drie doelen zijn moeilijk te verenigen binnen het medium film, dat afhankelijk is van romantisering, dramatisering, actualisering en personalisering (updating, upgrading en excluding). Ondanks de ogenschijnlijke objectiviteit van de film blijkt na nader onderzoek dat Lanzmann veelvuldig de werkelijkheid en de getuigenissen manipuleert. Te denken valt hierbij aan het interview met Abraham Bomba dat in een geënsceneerde setting plaatsvond. 
	Ook al laat Lanzmann zijn subjectieve standpunt sterk naar voren komen en kan Shoah eerder als een ‘work of art’ worden gezien dan als een objectieve vertelling, toch is Shoah een waardevolle aanvulling op het wetenschappelijk-historisch beeld, en een aanvulling op het gefictionaliseerde Holocaust-beeld, door de manier waarop Shoah de Holocaust verbeeldt. Het probeert zoals eerder is genoemd een andere dimensie in de herinnering aan de Holocaust te brengen door getuigenissen oftewel oral history. Daarnaast probeert Shoah het gesprokene niet te visualiseren door enscenering zoals in een fictieve film en ook niet door foto’s te tonen die na het einde van de oorlog door de geallieerden gemaakt zijn. Het gesprokene wordt ondersteund door beelden uit het heden. Dit vormt een totaal andere benadering dan tot dan toe gangbaar was, en kan hierdoor gezien worden als voorbeeld van de intransitive middle voice,	


De twee casussen hebben elk een eigen manier gevonden om het trauma van de Holocaust te verbeelden. Bij verfilming van de Holocaust zijn er een aantal aspecten die problemen opleveren voor de filmmaker, waarbij de belangrijkste punten bestaan uit de onbegrijpelijkheid en omvang van het trauma en het gebrek aan bewijsmateriaal doordat de nazi’s bijna alle sporen van de Holocaust uitgewist hebben. De serie Holocaust verwerkt het weinige bestaande bewijsmateriaal (foto’s bij de bevrijding gemaakt door de geallieerden) in een fictief verhaal binnen de werkelijke historische setting. Op deze manier wordt de Holocaust ‘bewezen’. Er wordt geprobeerd de onbegrijpelijkheid van het trauma te verbeelden door middel van een gedramatiseerd verhaal, waarin het de bedoeling is dat je meevoelt met het lijden van de hoofdpersonen. Shoah maakt gebruik van getuigenissen, die tegelijkertijd het bewijs zijn dat de Holocaust heeft plaatsgevonden en dienen om de omvang van het trauma aan te geven. Door terug te keren naar de vernietigingskampen wordt aangegeven dat er tegenwoordig vrijwel geen sporen meer te zien zijn van de vernietiging, en dat de Duitsers erin geslaagd zijn om het bewijs van de Holocaust uit te wissen. Het enige overgebleven bewijs zijn de getuigen, die de sporen in het landschap zichtbaar maken. 
De twee films vormen erfgoedplaatsen, waar herinneringen worden opgeroepen, gebruikt en gecreëerd. Holocaust doet dit door middel van fictieve personages, die in de dramatische situaties sterke gevoelens oproepen bij de kijker. De geschiedenis van de Holocaust wordt begrijpelijk gemaakt door binnen een afgerond verhaal maar één perspectief op de gebeurtenissen te geven: dat van de joodse familie Weiss. Shoah vertelt juist geen afgerond verhaal, maar laat de sporen zien van de traumatische gebeurtenissen in het heden. Het verhaal wordt niet door fictieve personages verteld, maar door middel van getuigenissen van personen die het echt hebben meegemaakt. 
Beide films hebben, ondanks hun verschillende manier van aanpak, een waardevolle bijdrage geleverd aan de herinnering aan de Holocaust. Holocaust door de aandacht van een groot publiek te vestigen op de gebeurtenissen in de Tweede Wereldoorlog, Shoah door de getuigenissen en sporen visueel te documenteren. Beide houden de herinnering aan de Holocaust levend, en zijn op deze manier goede voorbeelden van film als erfgoedplaats. 
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